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الشعر ووعد المستقيل 


نحتفى بالشعر لأننا نحتفى ,ب بدا ع) ونحتفى بال بدا لأننا نحتفى بالحياة فى تطلعها إلى الغد؛ فكل 
إبدا ع بحث عن الممكن؛ وسعى وراد ايد حا لال على التطلع إلى المستقبل الذى يلوح من وراء الحاضر 
كالوعد. ولذلك» کان الشعر , كالاب_اع الى هويميهء قرين الحرية ونقيض الضرورة»؛ وليد السؤال الذى لايرضى 
بالراه,: » وابن اللحظات الحذية الت,. مم ماين الأزسنة فى رمن الول الذتى يرى فى مرايا الحاضر ماترهص به 
أخيلة الشيل. 

هل كان ذلك البعد م. الشهر سبب الوصل القديم بين الشعراء والأنبياء؟ الأمر ممكن» فالنبوة تنطوى على 
معنى الكشف عن الغيب ورؤيا المستفبل . ولولا ذلك مانبهنا الفيلسوف العرب أبو على ابن سينا إلى أن الشاعر فى 
القديم كان ينزل منزلة المبى . فيعتمد. قوله: ويصدّق حكمه؛ ويؤمن بكهانته, مؤكدا المعنى نفسه الذى قصد إليه؛ 
بعد ذلك بقرون» الشاعر الإحليزى درسي شياللى عندما أخبرناء ىك دفاعه عن الشعر؛ أن الشعراء كانوا يدعو 
مشرعين أو أنبياء؛ فى فجر العالىء أن الشعر يضم هاتين انصفنتين ويجمع بينهماء فالشاعر لايشاهد الحاضر 
فحب كما يتراءى بعمق» أ, يكندن النوانين التى تنتظم الأشياءء وإنما بر ى المستقبل فى الحاضر. وأفكاره هى 
بذور أزهار الزمن الحاضر ونه ٠‏ ا“ < أى أن والشعراء مرايا تنعكس عليها الأشباح الهائلة التى يلقيها المستقبل 
على الحاضر. 

وليس من الضرورى أن تمدى م.م شيدى وأشباهه فى الإعلاء الروماتتيكى من شأن الشعرء إلى الدرجة 
التى ننز ل بها الشاعر منزلة رف العانم ««فضلهم؛ فالأهم هو تأكيد الدلالة تى تصل الشعر بالمبداً الإبداعى الذى 
لايكف عن التطلع إلى المسنقا ؛ لانه مدأ لايكف عن التأمل فى عالم يظل فى حاجة إلى الكشف؛ كما يظل 
1 حاجة إلى الاكتمال الذى لايتحدز. ني تمامه قط. هذا المبدأ الإبداعى الذى ينطوى عليه الشعر هو ما يجعل. 
منه: بحق» بذور أزهار لزم اجات .نس ه اللاحقة فى الزمن المستقبل. 
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وعندما نتحدث عن شعرنا العربى»› من هذا المنظورء فإننا تتحدث عن الحضور القديم الجديد لإبداع 
الحضارة العربيةء سواء فى تطلعها المتكرر إلى المستقبل فى كل حركة من حركات مجديدهاء أو فى تأكيدها وعى 
المستقبل بكل مجربة طليعية أنجزتهاء وذلك فى ميراثنا الخلاق الذى يؤكد روح التجريب والمغامرة» تلك الروح التى 
ورثنا بعض عنصرها المتقدء إلى جانب ما اكتسبناه؛ عن أسلافنا الشعراء الذين سعوا إلى إدراك مالايتحرى بالعيو؛ 
وجربوا كثيرا وكثيرا كى يصلوا إلى نظم واحد فى اللفظ» شتى فى المعانى» مؤمنين بجدوى الشعر التى أمن بها 


ابن الرومى عندما قال: 
ظ وما الجد لولا الشعر إلا معاهد وما الناس إلا أعظم نخرات 


ولم يكن من قبيل المصادفة أن مختفى الحضارة العربية بالشعرء دون غيره؛ وتضعه فى مقدمة فنونها؛ وتجعل 
منه ديوان العرب الذى يجمع ماثرها ومفاخرهاء معارفها ومداركها؛ لأنها وصلت بين قدرة الشعر على سيد 
الذاكرة الإبداعية للأمة فى ماضيهاء وقدرته على الكشف عن «عود الزمن الآتى فى مستقبلهاء فكان الشعر علامة 
هذه الحضارة وهويتها الإبداعية. كما كان الشعر» فى الوقت نفسه» سمة مجدد هذه الحضارةء وآية قدرتها على 
الحوار مع نفسهاء فى حوارها مع غيرها من الحضارات. وظلت الحياة المتجددة للشعر العربى قرينة قدرة التجدد فى 
الحضارة العربية› لم تتوقف هذه الحيأة؛ أو يقلن دافعها الخلاق, إلا عندما تعطلت قدرة التجدد فى هذه 
الحضارة» وفقدت جرأة التقدم وسماحة الحوان“ورغبة المغاقرة/وغراية التجريب. 


وليس أدل على ذلك من أن الحضارة الغربية» فى لظا ازدهارهاء ربطت بين الشعر ومعنى المعرفة التى 
تتجدد بها الحياة» ووصلت بينه ومعنى الحكمة:التى يعتمر بهنا-الكون, وذلك منذ أن أطلقت هذه الحضارة على 
الشاعر اسم الشاعر؛ لأنه يفطن يفطن إلى.مالا يفطن إليه غيره» وجعلت كلمة الشعر دالة على الشعور الذى هو المعرفة 
والدر اية والخبرة الجديدة» فظل الشعر» عد العرب) عل لاعَلمَ فوقه على نحو ماروى عن عمر بن الخطاب: فی 
دلالة غير بعيدة عن الدلالة المضمنة فى القول المنسوب إلى عبدالله بن عباس : تعلموا الشعر فانه اول علم العرب. 
ومنذ أن خدث أبو تمام عن الشعر الذى لولاه ماعرف بغاة الندى من أين تؤتى المكارم» وعن القصيدة التى تتجدد 
بها الحياة فى دورة الخصب والدماءء فإن الشعر يواصل حضوره الخلاق فى الحياة العربية التى بادلته رغبة التجددء 
ويواصل الشاعر العربى المْجدد الحفاظ على النار المقدسة التى ورثها عن أسلافه» تلك النار التى ظل ينفخ فيها من 
روحه الخاص ماظل يمنحها طابعها الفريد فى كل محاولة. ولذلك: حفظ الشعر العربى المعنى الموجب للتقاليد 
التى وصلت اللاحق بالسابق وصل الإضافة؛ ووصل الحضور المتجدد الذى يتأبى على جمود التكرار ووخم 
التقليد. وكانت التقاليد الشعريةء فى هذا البعد» نقيض التقليدء والوجه الأحر من أوجه ا الذى يقاوم 
الاتباع. 

هكذا ظل الشعر العربى» فى دده المتصل أو المتقطعء شبيها بحضور العقل الذى وصفه أحمد شوقى» فى 
قصيدة من قصائده» بأنه قديم الشعاع كشمس النهارء جديد كمصباحها الملهب؛ لأنه يؤكد معنى الانفصال فى 
ف ومعنى الإضافة فى علاقة اللاحق بالسابق» ومعنى الحضور الذى هو توتر بالوعد. ولذلك» فإننا عندما 

نحتفى بالشعرء فى سياقنا العربى» نحتفى بالإبداع القديم كشمس الوجود العربى؛ وبالإبداع المتجدد كمجلى 
الحم التخيرة كل شباح: 
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هذا الحضور القديم الجديدء المتصل المنفصل» هو مفارقة الشعر العربى التى مجمع علاقاته مابين المؤتلف 
والمختلفء المتقارب والمتباعد» فتعلمنا إمكان الجمع بين الأجيال المتباعدة والتيارات المتعارضة؛ فى أفق الحوار 
المتفاعل بين الأطراف المتكافئة؛ وفى دائرة وحدة الحلم الذى ينطوى على تنوع الوسائل المتعددة فى الوصول إلى 
وعد المستقبل. ويعلمنا هذا الحضور نفسه معنى أخثر من معانى الوحدة القومية للثقافة العربية التى ينبغى أن تقوم . 
على تعد الأصوات لا الصوت الواحد. وعلى التنوع لا التنافر؛ وعلى التسامح لا التعصبء وعلى تعدد المراكز لا 
المركز الواحد الأحدء فالتعدد والتنرع والتسامحء كالحوار والتفاعل والتبادل» هى بعض طرائق الثقافة فى محقيق 
وعد المستقبل الذى يحلم به کل الشعراء. 

وما أحوجنا إلى تأكيد هذا الوعد فى هذه الأعوام التى يحاول فيها البعض الرجوع بنا إلى الماضى الجامدء 
وحجب أنوار الاستنارة عن حياننا الحاضرة؛ والحكم علينا بالسجن الأبدى فى سلاسل الاتباع والتقليد التى هى 
سلاسل التبعية والتخلف. وحاجتنا إلى الشعرء فى معركتنا مع هذا البعض» هى حاجتنا إلى أنوار الإبداع الذى 
د فى القضاء على الإظلام؛ رهى حاجتنا إلى الحرية التى تقاوم الضرورة؛ والابتداع الذى يقاوم الاتباع » 
والابتكار الذى ينفى الحضور الجامد لنتقليد؛ لأنها حاجتنا إلى المستقبل الذى يتولد من توقد السؤال وانطلاقة 
المغامرة وحيوية التجريب. واحتفازنا بالشعر؛ فى هذه الم رَكيْةء احتفاء بمبدأ الرغبة الذى يحرر الروح والوجدان 
والعقل والحاسة؛ ويندفع بنا فى تلهب التمرد علئ" كل مايحَوْل:بيئئاروبين انطلاقة الحلم. يحدونا فى ذلك إيمان 
عميق بمستقبل مختلف للشعر هو بعض إيمائنا بمُسَتقبل مختلق للثقافة العربية كلها؛ لانه بعض إيماننا بقدرة 
الطاقة الخلاقة للإنسان؛ فى كل مكان؛ على التجدد والتحول:زالتغير. هذا الإيمان العميق بالمستقبل علامته 
إبداعنا العربى المعاصر الذى يتمرد على جمود عناصرّه؛ ويتحرر من القيود التى تكبله لينطلق فى الافاق 
اللامحدودة من حرية العجدد الى لا شغي أن يدها أحدء أو تحجر عليها سلطة؛ مهما كانت المسميات 
والمبررات» فلا إبداع دون حرية؛ ولا مستقبل من مير المغامرة الخلاقة للإبداع الحر. 


وما أحوجناء مرة أخرى: إلى تأكيد وعد المستقبل فى هذه السنوات التى نقترب فيها من بداية القرن الواحد 
والعشرين والألفية الثالثة من الميلاد؛ فننترب من زمن مختلف كل الاختلاف بين أزمنة البشرية» فى مسيرتها 
الطويلة وأحلامها العريضة. وحين نتطلع بالشعرء وبواسطة الشعرء إلى القرن الواحد والعشرين فإننا نتطلع إلى دور 
مغاير للإبداع فى عصر أكثر جذرية من عصور التقدم الإنسانى» وإلى دور مختلف من أدوار الحدس الخلاق الذى 
لابد أن يصل وصلا غير مسبوق مابين إبداعات العلوم والفنون فى الكشف عن فضاءات المعرفة التى لاحد 
لاتساعها أو تغيرها. لقد كان السؤال عن جدوى الشعر يطرح نفسه على كل مرحلة من مراحل تقدم البشرية؛ 
ومن ثم كل مرحلة من مراحل تطور العلم ؛ على نحو فرض تعدد أشكال وألوان الدفاع عن الشعرء ولكنه أصبح» 
الأن, يفرض لوازمه بقوة أشد» وإلحاح أكثرء فی هذه السنوات القليلة التى تفصانا عن مطلع القرن» فيتطلب نوعا 
جديدا من الدفاع؛ ويستلزم صيغة جديدة من تبرير الحضور» ويقتضى شكلا مغايرا من فهم الأدوار» خصوصا 
ونحن نقترب هذا الاقتراب المتسارع من أبواب عالم يخايلنا بما لم نستعد له؛ أو حتى نتأهب عقليا وشعوريا لما 
يجعلنا جديرين بامتلاك مفاتيحه. 


وإذا كان سؤال المستقبل فى عا فته بالشعرء وسؤال الشعر فى علاقته بالمستقبل» يفرض علينا أن نعيد النظر 
فى الإجابات التى نمتلكها فى تبرير ا.شعرء منذ أن طرد أفلاطون الشعراء من جمهوريته إلى مابعد أخخر الذين 
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أطلق عليهم موراى كريجر اسم المدافعين الجدد عن الشعرء فى كتابه الذى يحمل هذا العنوان» فإن إعادة النظر 
الأنواع التى حولت عما كانت عليه. 

لقد قضى العلم على وظيفة الشاعر العرّاف الذى يدرك ماوراء الغيب. ولم يعد للشاعر المتأله أو المتنبئ 
المكانة التى احتلها فى العوالم التى يعود كل شئ فيها إلى مركز واحد» هو جسيد لمركزية اللوجوس التى نقضها 
عصرنا الذى ابتدع مفهوم الذات المزاحة عن المركز. واختفى الشاعر البطل المنقذ مع اختفاء الرؤية (التموزية ؟) 
التى تستعيد عالما يوم على مركزية الزعيم الذى يرجع إلبه كل شى فى الأمة التى لاتعرف وحدة التنوء أر معنى 
التعدد. وأصبح الشعر نفسه نوعا من الأنواع الأدبية بعد أن کان النوع الأعلى الذى لايدنو من مقامه السامى نوع 
آخر. وهانحن نزداد إدراكاء فى فعل الممارسة وعلاقات الاستة.الء إلى أن القصائد التى أحذت مجذبنا إليها أكثر 
من غيرها هى تلك التى تبين عن نموذج جديد لشاعر يسير مخاتلاء بطيئا» ضاحك العينين» لاينتبه إليه أحد ؛ 
لأنه لم يعد يزعم لنفسه أداء دور الشاعر الخالق شبيه الإله الوثنى؛ أو حتى شاعر القبيلة» أو الصورة الأخرى بلزعيه 
الواحد الأحدء وإنمأ دور الإنسان البسيط الذى لا يملك سوق أن يرقب ماحوله, معيدا إنشاء کل ضيوع بواسطة 
الجاز السأخر وا لمفارقة الإيقاعية والسؤال الأىيتنجلق رمن خالل الكولاجات التى تصل بين ما لا يتصل فى 
العالم المملوء أخطاء. 

رهانحن نرى» حولناء فى أنواع الإبداع الثى نتلقاهاء كيف أن العلاقة بين الأنواع لم تعد محافظة على 
تراتبها الموروث» وأن هذا التراتب نقضته متغيرات التاريخ ومس تجدات. الواقع وتخولات علاقات الاستقبال. وقبل ن 
شعريته؛ وتخولت بم جعل جيب محفوّظ يطلق على ف القصة شه. الدنيا الحديثة» فى مناظرته الشهيرة مع العقاد 
فى الأربعينيات» وذلك ذ. سياق متصاعد دفع ناقدا جهير المسوت. مثل على الراعى؛ إلى أن يعدد من المبررات 
ماشجعه على أن يطلق على الرواية لقب «ديوان العرب المحدئين». ونسمع» بالإضافة إلى ذلك كله؛ عن خفوت 
م حل ته وتوحده» فی عالم تغير كل شی فيه»؛ وتشظى كل 20 فيه ؛ داحل قرية كونية› بجمع ما بين متناقضات 
البرعة الكوكبية والنزعة العرقية؛ ومابين تعارضات الاحاه الإنسانى والاججاه الاصولى› کا بجمع مابين معنی 
الاعتماد المتبادل ومعنى التعصب الذى لايعرف التسامح أو حتى قيمة الاعتماد المتبادل. 


وإذا كان أدونيس سأل يوما: ماذا يفعل الشعر فى مدن تزدهى بجدبها؟ فإن السؤال نفسه يتكرر ملحاحا 
أليوم ؛ ولكنه يقترن بعشرات من الأسعلة الجديدة عن ماذا يمكن أن يفعله البذار الجديد للشعرء فى عالم لم يعد 
فيه موضع للمطلقات أو السرديات الكبرى التى تساقطت مع الإمبراطوريات التقليدية فى الشرق والغرب» عالم 
يشهد كبرى الموجات الديموقراطية فى تاريخ البشرية» وينتج أعظم المخترعات العلمية بأعلى درجات التقدم 
التكنولوجى: فى الوقت الذى ينتج أعنف أشكال التعصب الاعتقادى والعرقى وأكثر أشكال الهيمنة امحدثة تخييلا 














وإذا كان نموذج الشأعر الشديم؛ البطل» المنقذل, الغخلص؛ شبيه الالهة الوثنية؛ امتنبوع؛ تخلى عن موضعه 
لدموذج أكثر تواضعا بما لابتام . وأكثر إنسانية بما لا يغيب عن الإدراك؛ فإن نموذج الشاعر الجديد الذى 
يرهص بنموذج شاعر أجد أ قري المتسائل الذى يعرف أن السؤال أهم من الإجابة فى كثير من الأحيان؛ وان 
الشك علامة العافية فى كل الأحوال؛ وأن البحث الذى لا يكف عن توليد السؤال من السؤال هو سر الحضور 

و 0 ا و ., أأسء ام ] . التفاة 

المنجدد للإبداع. وبالقدر نفسه» إن هذا الدموذج الجديد للشاعر اي قرين المتشائل الذى يمزج | ازل 
بالتشاؤم؛ مثلما يمرج الإيقاء بالا إبماع» در كا انه يعيش مفرف فصول تتوتر ماببين الرماد والورد فى زمن 
ملتبس لايسمح بحدية الألوان أ المشاعر أو الانفعالات» أو حتى جذرية الحقائق والأفكار التى لاتعرف النقض؛ 
فكل مافى هذا الزمن لاسعشب لشاغر إلا بوصفه موضوعا للسؤال الذى لايجد إجابة عنه سوى سؤال یولد 
السؤال؛ فى سياق معرفى لايعرف برد اليقين أو راحة الإجابة النهائية. 


ء ۰ ت ع ٠‏ 1 الى - 
ذلك هو الواقع الذى يواجهه الشعر؛ الالء لی وله صوب المشفيل: زفى حلمه بالمستقبل » وهو ُ 
ش 0 | - ا . 5 م 3 , 1 فسا .- 
ليس فيه من يقين يفيد الشعر فى سؤال المستقبل؛ سوى يقبن القدرة على مساءلة الحضور ' يعلى مساء 
الهوية والوظيفة» ومن ثم مساءلة الامكانات التى نتصورها محقمه وعد المستقبل . 


رئيس التحرير 
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شعرنا العربى المعاصر 
الزمن المصاد 








ااا 


ليس من شرعية فى الحديث عن الأدبٌ إلا من 
خلال إحساس به أو من خلال إدراك له؛ وبين الإحساس 
والإدراك مسافة ما بين لذة النص ولعبة التفسيرء ولايستوى 
للنقد خطاب مالم يستقم بالأدب نص: هو النص الشاهد 
والمشهود. 


٠‏ والأمر أعظم شأنا وأشد سطوا عندما يتجول الأدب بين 
مسارب اللغة فيخرج من فسيح لفظها المرسل» ويلج أزقة 
أن تخبر عنه دلالات ألفاظها ورسائل جملها. 

ويزداد الشأن استعصاء والضفائر التواء عندما بنيخ 
السؤال على مرابض الشعر فى علافته بالزمن وفى تشابكه مع 
عوالم الإنسان. والشعر والزمن كالشعر والتاريخ: هل هو 
الكائن المنجدد أم الكائنات المنواليات؟ وليس لهذا السؤال 





+ كلية الآداب» منوبة» تونس . 


هويّة لأنه سؤا_كل الثقافات وما هو بسؤال ثقافة واحدة. 
والشعر والإنسان كالإنسان مع الجمال: نظن أن كليهما 
واحد وإذا بكل واحد منهما متعدد. وتعدد هذا كتعدد ذاك: 
مورده الزمن الذى هو جوهر التاريخ. 

فإذا التقى ‏ بالانحناء والتوازى أو بالمكافحة والتقابل - 
كل “سن الفن والإنسان والتاريخ , النشفت أسعلة الشتعير 
والقصيدة والذائقة الفنية والزمن المضاد انبئاق تولد عينى لا 
انبثاق مجاهضة. 


إن سؤال الشعر: كيف هو الآن بعد أن كان كما 
کان» لهو سؤال ذو حظوة بين أسئلة الإنسان العربى؛ ولد 
نرى أنه إلى أسكلة الفطرة أقرب منه إلى أسكلة المخابر» ولقد 
نرى أيضا أن الأدب إذا انفك عن ذانه وتماهى مع خطاب 
النقد جاءت الأسئلة الضاغطة؛ و بان أن جوهر السؤال إن هو 
إلا جدين طبيعى تخلق بين أجنة الفكر المشاقف؛ وليس هو 
من أسلة الأنابيب التى يولدها الدرس التعليمى. 


نر س سے جو بصب نم سب نهو سه م اتیاق اقا ووه 





وفى لحظة البدايات من حيث بنعلا الفكر المشاقف؛ 
نقذف بسؤال محصور يحاول محاصرة ۸ا هر غير ماحصور؛ 
بل يروم أن يسيج ما يتأبى عن الحصر: 

فإذا سلمنا بأن اللغة ‏ أيا كانت ذسيلتها ‏ تتطور» 
وسلمنا أيضا بأن الأدب المكتوب بها يتطور بتطور سياقات 
تداولهاء وإذا كان الشعر ‏ بما هو نسيحم مخصوصس بين 
أنسجة البناء اللغوى ‏ يتطور» وكانت قوالب الشعر وصيغ 
قول الشعر ومرجعيات لغة الشعر كلها نتمطورء ثم إذا كان 
الجدل يحوم حول أنماط التطور ومرجعياته وربما أنساقه لأنه 
يتصل بالانسلاخات الآتية على جد الشعرء أفلا يسوغ لنا 
أن نلج إلى قلعة تطور الشعر من بابها المضاد بحثا عن سورها 
الخلفى فنتساءل عندئذ ‏ فى خنضم الجدل الحائم - عن 
حيئيات نكران تطور الشعرء دونما فصل فسرى بين ما هو 


١ 


ادب وما هو فكر وما هو من لوازم المكافقة | 


إنه السؤال المرتد علينا كرجء الصدى من فولآن الزمن 
التاريخى» وهو يأنى على قواعد الفن بعد أن يس من إرباك 
معيار اللغة» وهو القغذية الراجعة لنا من فائس استشمار المعرقة 
التى ليس من همها أن تنطلق من موصر ع الأدبوإنما 
تعرج عليه تعريجا فيستبقيها الأدب من الرس ٣‏ كثر4) كان 
أهلها يقدرون لها ولأنفسهم معها. هو السرال الذى يروم لنا 
أن نقول فيه: كيف تستوى أداة الرفض نيما هو -ماصل 
ضمن وقائع التاريخ وفيما هو حتمى البداعة عند أول فحص 
عاقل؟ كيف تستقيم الة رفض نطور الشمر وكيف نتشيد 
بناية النكران فى ضرورة انسجام قوالب الفن الشعرى مع 
قانون الزمن التاريخى؟ 

وما الآلة ؟ وما الأداة ؟ 


اسنا تعنى وسيلة التعبير التى قد تک ت كلاما فخطاباء 
وقد تكون إقصاء فسلوكاء ولکن ما نقد اليه قصدا هو 
الأدوات الذهنية:؛ ذلك أن الموقف الرافض لضسرورة التطور 
وأنت تشاهد الرافضين للتطور أحرص الناس اى تأكيد حياة 
الشعر وعلى التسليم بحيويته من اه ين الخصيصة 
الملازمة. 








شعرنا العربى الماصر 


وقد يكون من فوائض القول ونوافل الإيضاح أن نعرج 
على دلالة «التطور؛ كما نستخدمه بالقصد الواعى: فهو 
التبدل مطلقاء وهو الاتتقال من وضع إلى وضعء بل هو 
«التحول» على معنى العبور من حال إلى حال؛ ذاك الذى 
كان الأجداد يطلتون عليه لفظة «الاستحالة» قبل أن حل فى 
الاستعمال محل لفظة التعذر. والمهم هو أن لفظ التطور 
لايبحمل أى شحن معيارى؛ إذ ليست معادلة المعنى مرفوعة 
فيه إلى علامة الإيجاب كما قد يوهم به الاستخدام المتعجل؛ 
وإنما لحقها من ذلك ما لحقها لأن الناس قد نزعوا إلى 
توظيف الألفاظ بغية فصل المتشابهات أو فك ارتباط 


. المتجانسات. وأيسر التبصر أن نقر بأن لفظ التطور هو باق على 


حياده فى الدلالة لأنه قرين التبدل ولتحول رغم الشقائق 
المعنوية التى ينبىء عنها السياق» والزوجان اللذان يخرجان عن 
الحياد فيغادران درجة الصفر هما «التقدم» مرفوعا إلى علامة 
الأيتجاب» و«التأخر» مرفوعا إلى علامة السلب. 


ولكن» لنبادر إلى حماية السؤال من احتمال تخريف 
أتترقد يجيئه من انزلاق تأويلى: فالرفض الذى نبغى أن 
نعالجه ونروم أن نعالج مسبباته من خلال أدواته هو رفض 
أعسبارى-لأنة يجتوس فى مجالات التقدير وما هو رفض لواقع 
على معنى الإلغاء الوجودى. 


إن الأصوات الرافضة لبد تطور الشعر والجاحدة 
لضرورة انصياع قوالبه للمكون الفنى المتغير لهى أصوات 
يعلم أصحابها أنهم إذ يصرحون بالرفض لاينفون واقعا 
حاصلاء ولو أرادوا نفيه لما استطاعوا لأن واقع التغير حاصل 
حصولا غير افتراضى. إن أصحاب المواقف الرافضة ليعلمون 
أنهم لايرفضون الواقع وإنما برفضون القول بضرورة الواقعء 
فرفضهم يتسلط على التسليم بمبداً الضرورة لاغير. وهذا 
يعنى - من وجهة نظر نفسية جماعية ‏ أن الرافض إنما 
يرفض الاستجابة إلى الظاهرة وهو فى عميق اللاشعور يقر بها 
وبوجودهاء ولكنه يصوغ رفضه بما يوحى بأنه يرفض وجود 
الظاهرة أصلا. ثم إن هذا يعنى» من رجهة نظر اجتماعية 
ثقافية» أن ردود الفعل الجاحدة إنما مبعثها أن الإنسان يرفض 
أن يخلع المصداق التاريخى على الظاهرة الطارئة وإن عاشرها 
وعاشرته إلى حد الألفة أحيانا. 


ا 


إن بين رفض الإقرار بضرورة مايقع ورفض قبول ما هو 
واقع مسافة ذهنية شاسعة» ولكنها من المسافات التى تتمكن 
آلبات الثقافة الجماعية من احتصارها فتغدو عند بعض الناس 
كأنها خطوة يسيرة؛ بينما نظل عند عامتهم كأنها غير ذات 
معنى» ولذلك يستوى لديهم التسليم بحدوث الظواهر والقول 
بضرورة حدوثها. 

إن سؤالنا يحوط»ء إذن» بآليات إتتاج الرفضء لاسيما 
وهو الرفض بالمقايسة وليس رفضا بالأصلء, وهذه المقايسة 
تتراءى لكل ناظر حينما يفحص أضرب الخطاب المنسوج 
على لاوز اشر فياقاه حاملا بين حناياه ثلاثية متلازمة 
لآ ركان سواء أجاءت بوعى صريح م تسللت بين طيات 
التضمين: : الشعر كما كان والشعر كما هر الآن» والشعر 
كما ينب أن يكون: 


هى ثلاثية» إذا اعتبرنا مقاسم الزمن» قلنا إنها فيزيائية» 
وإذا برا علاقة الذات بالوجود قلنا إنها ثلاثية أنطؤلوجية: 
فسؤالنا يحتمى بأدوات الكشف المسقطة على إبناء الخد 
كيف يستوى معماره فى الثقافة الجمعية المحتشدة»-وكيّفت 
تتراصف لبنات الجدار النفسى فتنشئ غشاوة ذهنية متلبدة 
تجب فرحة إلقاء السؤال من الذات الشاعرّة إلى الذات 
المنفعلة بالشعر. 


هو فى كلمة سؤال مضاد لأنه يقتنص البؤرة 
التكوينية فيتوسل بالاستقراء المساعد على التعليل؛ ولأنه 
يشرئب إلى الإخصاب المعرفى بتحريك سواكن السائد وقذف 
الحجارة فيما ركد من ماء الشقافة فيتحول إلى سؤال 
استشرافى يعالج بالإجراء حقيقة ما هو واقع قبل أن يتحسس 
ما هو ائل. 

ودونما سطو على مملكة المارف المغفذية للبيحث 
الجمالى» وفى غير إجحاف بحقوق الأدب والنقد وما إليها 
من شعر ومن نثر مرسل وغير مرسل» من اليسير علينا الآن أن 
نتبين كيف ولجنا إلى حلبة البحث فى آليات الادراك 
بالمأمصد الأشملء رأن تتبين لم جعلنا سؤال الشعر ذا حظوة 
مرموقة بين أسكلة الإنسان العربى: : فها هو يهاجر بنا إلى أقاليم 
راها الحس الجمعى متنائية وبحط بنا فى الرابض بض التى يخيل 
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للناس أنها متدافعة, فيصرون على تشبيد الجدران بينها حماية 
للشأن الفردى وحرصا على سلامة الفكر الجماعى. 


ولكننا نفسح الأبواب بين المقاسم على أرض الفكرء 
فإذا المناطق التى تبدو نائية عن حقول الشعر تتعانق» وإذا 
بسؤالنا النقدى يتناظر إلى حد التماهى مع السؤال الشقافى 
والسؤال الحضارى وكذلك النفسى والذهنى. 

من هناء ساغ مفهوم الزمن المضاد لأن ضديته إنتاجية 
وليست ضدية تقويضية؛ هو مفهوم للزمن جديد لا يلابس 
الزمن الفيزيائى: ولايخالط الزمن اللغوى؛ ولا هو بممتزج مع 
مفهوم الزمن المنهجى الذى أقامت المناهج الحديئة فلسفتها . 
عليه: إنه الزمن الرافض لقانون الزمن. نعم إنك كلما تعاملت 

مع الظواهر وأنكرت على الزمن حقه فى تغييرها أو انكرت 

عليها حقها فى الانصياع إليه فإنك قد خلقت فى ذهنك 
مكونا جديدا من مكونات التعامل مع الزمن» وبالتالى 
الإنسكان» وأخيرا امع التاريخ. عندئذ تكون قد حكمت بأن 
تعلامل الزمن الصائر من خلال نكران فعل الزمن الذى هو 
متخرلت” الصيرورة بلا حلاف. 

فمن الأولى بإلقاء السؤال ومن المنتدب لكسر جدار 
الصَمت حول حيثيات النكران؟ 


إن الشعراء يتخاصمون حول قوالب الشعر ويتخالفون 
فى افر تطورهاء ولكنهم وهم يتخاصمو ويتخالفون 


قلعة موضوعهم. وكذا الأمر مع النقاد فهم يتجاذبون بساط 
الأصلح ه من داخل سياج النقد الذى هو الطوق الحاضن 
للأدب بها فيه الشعر. فهؤلاء وأولئكك يبحثوذث فى حيثيات 
الإقرار: إفرار القالب انختار من خلال نفى القالب المرفوض. 


وطلاب الإنكار غير خطاب الإقرار. ولا كان الذى 
بينهما إنما يمس طرائق استخدام الإنسان لصياغة الخطاب؛ 
ا تأثر الإنسان بأدوات الإبلاغ وتأثيسر أدوات 
لابلاع فی أساسياته الذهنية كان اللغوى هر المطالب بالقاء 
السؤال ثم بتقديم المعاضدة المعرفية الكفيلة بالإجابة عنه. 
واللفنوى الذى نعنيه هنا ويعنينا هو اللغوى المهم, رم بقضانا 


0ك شعرنا العربى المعاصر 


اللغة من خلال قضايا الإبداع باللغة. هو ذاك المسكون 
بهاجس الأداة الكلامية من حيث هى بناء ورظيفة فى أن 
ومن حيث هى استراتيجية تواصلية؛ وخطاب يتغذى 
بمردوده؛ ثم من حيث هى آليات دلالية؛ ثم .. أو فى الوقت 
نفسه ‏ أداة سيميائية منغمسة فى حوس واسع من القرائن 
ذات الإفادة. 


بكل تلك الأدوات ومن موف الشرود بنتاج كل تلك 
المراصد يتهيأ اللفوى لطرق بيت الشعر من بابه الخلفى: 
كيف نتشكل حيثيات الإنكار عند من ينكروك صيرورة الفن 
مع جداول الزمن. واللغوى؛ إذ تو کل ايه ميمة السؤال؛ 
يحمل بمغامرته وزرا محددا هو وزر 0 السرا ولكن ما 
لديه من أفق يغاير أفق الناقد يؤهله لإجار عملية التجاوز 
المنسوبة بدءا إليه» وذلك بأن يتحول الإشكال على يديه سلما 
درجاته هى درجات الفرفى نحو الذاهرة؛ نعنى أن ينجز 
الخطى نفسها مع اللغة عند دراستها: دا بالإمجار, المردى 
وهو كلام الأفرادء وينتمّل إلى النسق النوعى وهو لسان 
الجماعة, ویرتقی إلى الظاهرة الكلية ۳ ھی خصائص اللعّة 
الطبيعية . 


فاللغوى مسؤول بنفسه وبمفرده عن معالجة الظاهرة 
الشعرية من هذا اليباب الدفيق الذى هو بان اها 
بالظاهرة اللغوية اعتمادا على مناضد الارنتاء من الفردى إلى 
النوعى إلى الكلى. هو هذا البحث فى المفاصل الرأسية 
استكشافا لأنفاق الاتصال بين الخاص والعام أولاء ثم بين 
خاص الخاص والعام المطلق الذى هر الكلى. 

عندئذ» يتضح المشروع من أحد جوانبه: أن يكون 
البحث فى الشعر بحثا فى الكليات. 

ليس ابتداعا أن نبحث فى كد ات الظاهرة اللغوية» 
وليس ترفا أن نبحث فى كليات النذاهرة الشعرية» ولكن الذى 
حقه أن يستقل بذاته هو أن نحول البحك فى علاقة الشعرى 


من قبل بحث الأجداد فى الشع, ف'ستجبلوا ‏ بما 
توفرت عليه معارفهم - بعضا من حتائتهم فأخرجرها ضمن 
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حقائق الفن القولى: وإذا كان منهم كثيروذ فصروا جهدهم 
على الفردى من الشعر العربى» وكثيرون آخرون وقفوا همهم 
على الفردى وعلى النورعى معاء فقّد كانت منهم طائفة 
اخترقت حدود الدائرتين فبحثت فى الكلى وجاز لها أن 


تتكلم عن (الشعر» بكل الاستغراق الذى يستوجبه التعريف. 


وكانت محطات. برز فيها أعلام رواد يتحدثون إليك 
وأنت تقلب مدونانهم فينتقلون بك فى تيسر باهر بين 
الفردى من الشعر والنوعى منه والكلى فيه. ولئن تفاوتت 
الدرجات بينهم فيما هو وعى غامض بالفروق أو هو وعى 
صريح؛ فإنهم .. فى هذه الخامة الذهنية وفى هذا الانكشاف 
الإدراكى ‏ وردوا حياض منهل إنسانى حامل واجشرحرا 
مجالب سلالة واحدة: للجاحظ بينهم فضل السبق والتأسيس» 
ولابن طباطبا فضل تفجير المفاهيم؛ ولابن سينا انسراح الملكة 
قولا للشعر وقرلا فيه» ولابن رشد القوة التى تكسر حواجز 
النقافات» ولابن حلدون ما ليس لغيره فى حدة النظر مع 
سكينة المزاج راتزان المعرفة»ء ولحازم عنف الترتيب القاطع 
وسطوة اعتصار امجردات. 

كلهم “قالوا فى الشعر قولا: الشعر كما هو عند العرب 
من خلال ماهية الشعر كما هو وكما هى عند غير ال رب 
وكما هما - تبل العرب وغير المرب - عند الإنسان. وليس 
المقام للتفصيل ولا هو للاشادة بجهود البعض دون الآخرين » 
ولكن الإنصاف يقتضى أن نشير إلى أن من الأبحاث العربية 
ماكان نافذة تسلل منها أصحابها إلى هذه الزاوية الضيقة التى 
نصوب نحوها إبرة الحقن: وكانت الريادة الزمنية لشكرى 
محمد عياد؛ ثم جاء بالتجاوز النوعى جابر عصفور فى 
مصنفه (مفهوم الشعر: دراسة فى التراث النقدى) ۹۷۸٠ء‏ 
وتوالى الجهد مع إمجاز ألفت كمال الروبى (نظرية الشعر عند 
الفلاسفة المسلمين من الكندى -حتى ابن رشد) ٤۹۸٠ء‏ 
وإنجاز حمادى صمود (فى نظرية الأدب عند العرب) ٠۹۹۰‏ 
الذى يستوفى فيه مشروعه السابق (التفكير البلاغى عند 
العرب : أسسه روتطوره إلى القرن السادس) ١۱۹۸ء‏ وقد 
حرص على تنبيه القارئ بأنه «مشروع قراءة» فجاء مشروعا 


متميزا. 


حك 


عبد السلام المسدى 


إن مسألة الشعر بمجرد النفاذ إليها من خلفيات 
الإقرار والإنكار - تتحول إلى مشروع منهجى بكل ما فى 
اللفظ من مواصفات الاصطلاح. ولكل مشروع بحثى خلية 
مركزية هى نواه التوليدية التى منها يفيض الفائض وبه تزكو 
الإضافة: أفلا يجدر بنا أن نستكشف النواميس المحددة لتطور 
قوالب الشعر فنستخرج النظامية الجديدة التى يتأسس عليها 
قالب القصيدة الحديدة. هذه النظامية التى ترفضها الذائفة 
السائدة» أو لنقل - على وجه التحرى - هذه النظامية التى 
تغدو سببا فى تولد خحطاب الإنكار ذاك الذى يصادر على 
رفض الذائقة لها. 

إن الذى نعنيه بنظامية القصيدة الحديثة ينصب على 
أنساقها التركيبية: أى على نحويتها السياقية والمقامية فى 
الوقت نفسه»ء ولكن الذى مجتهد فى ابتداعه على أاسسة 
المنهجية لا يخص انحوية») القصيدة الجديدة فى ذاتها 
ولذاتهاء وإنما يرتبط بمعيار الخالفة؛ أى بمقياس الفارق 
حيال مرجعين: مرجع القصيدة السابقة؛ ومرجع.الذائقة 
الشعرية المتحكمة. 

لنقل متعصدين اجتلاب اللفظ الدخيل بقصد حقيق 
الوخز الذهنى المنشط للإدراك المطابق عبر انشقاق المدلول عن 
عرفية الدال: لم لا نتصور استنباط «جراءاتولوجيا» للشعر 
الحديث ؟! 


أو لنقل - متوسلين بإحياء المصطلح النحوى بعد 
تعديل مقصده السياقى - لم لانبحث عن أجرومية لهذه 
القصيدة الجديدة» ولكن باعتماد اليات الزمن المضادء أى 
آليات الزمن الرافض لقانون الزمن ! 

لم لانقوم بما قام به ابن أجروم عندما اعتصر من نحو 
سيبويه نسقّا تصنيفيا لأبواب النحو العربى أقامه على معيار 
الوصف فجمم فيه بين المنجانسات وتخعلى فيه حواجز 
المتخالفات؟ 1 

أو لم لا تتساعل عما كان بإمكان الخليل أن يفعله لو 
قدر له أن عاش عصر القصيدة الجديدة» وأنه ‏ بدافع التنظيم 
اللغوى؛ وبحافز جمم الهوامل فی أنساق شوامل» ولحت 








صنعه بالشعر العربى كما وصل إليه؟! 


ولكن» لنسارع بالقول إننا نلقى السؤال من دائرة 
الموقف النقدى لا من دائرة علم العروض؛ لأن همنا أدبى 
فكرى ثنافى إذ نبحث فى مفسرات الرفض بغية تثبيت قواعد 
القبول؛ ونتعاطى إجلاء النقض لإيضاح غياب الإقرار» ونعالج 
الزمن الشعرى المضاد لإثبات الزمن الشعرى الأساس. فما 
ننشذده هو إل جاز الجمع والضم ‏ «علم عررض نمدی) ؛› 
أو هو أ-ترومية للتواصل من خلال نظامية للعلاقة. 

وبناء على كل ما سبق» يتأكد لدينا أننا فى حيز دقيق 
جدا هو بالتبمحيص نقطة تقاطع وظيفة اللغوى مع وظيفة 
الناقد. ولاشاك أن الإمجاز يقتضى نفسا طويلاء ويقتضى 
تضافر -مهود الباحثين» وهو فى كل الأحوال مغامرة منهجية: 
إذا تبين أنها مأمونة عاد فائضها على النقد أساساء وإذا تبين 
أنها مكجازفة لم تستوف شروط السلامة فإن النقد غير مطالب 
بأداء ضريبتها. 


وفى المستهل لامهرب من الإفضاء بقاعدة العمل 
الأساسية التى 'نتحرك داخل فضائها ونسوقها فى قالب 
الحقيق: العآمة التى هى عندنا بديهية فى ذاتها ولكنها تبدو 
خلافية فى الظن الشائع؛ ومورد أهميتها هنا أنها كشيرا ما 
تستنفر الموقف الرفضى فتكون كالسبب المباشر فى إنكار 
الجمهور تطور قوالب الشعر بحسب تطور العصور الثقافية. 

هذه الحقيقة التى تقوم مقام المرجعية المولدة هى نسبية 
الذائقة الشعرية وهى ‏ فى حد سياقها الذاتى وكما نراها - 
نسبية محكومة بنسبية الذائقة الفنية مطلقا. إنها نسبية 
بالاختلاف لأنها تتغير من ثقافة إلى ثقافة أخرى ومن هذه 
إلى سار الفقافات؛ وهى أيضا نسبية بالزمن لأنك داخل 
المجموعة الثقافية الواحدة تلحظ تبدلا فى الذائقة الفنية من 
عصر إلى آخر وربما من حقبة داخخل العصر الواحد إلى حقبة 
أخرى. والنسبية التى تخصنا فى سياقنا المنهجى الذى نحن 
بصدده هى هذه. نعنى النسبية المحكومة بمعيار الزمن باعتبارها 
أحد يليات النسبية المطلقة. 





إن أول بواعث نكران القالب الك عرى الجديد وأول 


حوافز الإصرار النقضى هو الغفلة عن هده الحقيقة وطلقة», 


حقيقة تغير الذائقة الفنية على التدريح؛ وهى مطلقة لأنها غير 
مقيدة بالمكان من حيث انطباقها على الثقافات بعضها حيال 
بعض» وغير مقيدة بالزمان لأنها كما أسلفنا تصدق على 
الأزمنة المتعاقبة داحل سياق الثقافة الواحدة. 


ولو رمنا الحجاج نلقيه على كل نفكير لجوج بشأن 
ر الحضارية ة الإنسانية عامة لقلنا: كيف لانقر نحن أبناء 
أمة العرب بتطور الذائقة الفنية - سراء فى نطاق الفن عموما 
أو فى نطاق الفن القولى على الخصرص - والحال أن فى 
تاريخ الشعر العربى القديم نفسه أمارات انسياب من طور 
ذوقى إلى آخر. ويكفى للشاهد لا للإحراح أن نقارن فقط ما 
حصل على مدى ثلاثة قرون هى الفرن الارل قبل الإسلام 
والقرنان الأول والثانى من عهده: 


فمن معلقات الشعر الجاهلى إإى شمراالفزل فى 
الحجاز إلى شعراء العهد الأموى إلى المولدين فى مطالع 
العهد العباسى: ليس الأمر مجرد تغير فى المواضيع المطروقة 
والأغراض المتناولة وإنما التطور أبعد مدى فى أنتماق.الذائقة 
الشعرية أساساء ولكننا نحن الآن بعد ثلانة عشرءفيا قلا 
نقدر معنى التغير فى مستوى الذائقة المتةبلة. فحن نتلقى 
كل تلك الأشعار فنقيم بيننا وبسها علانة مباشرة تتخطى 
فوارق الزمن فإذا بنا نقرب بينها أكثر ثما كان بينها من 
اقتراب فعلى. نحن نقرب بينها لأنها فى ضوء المسافة 
الثقافية» وبالتالى فى ضوء تبدلات الذائقة؛ تقع جميعا على 
مسافة منا تكاد تكون واحدة لابتعادنا عنها فى الزمن: ولكنها 
تتباعد كثيرا فيما بينها. ولو انتقلنا فى الزمن الاعتبارى نحوها 
لأدركنا تباعدهاء ويكفى أن نقارن ما ندينا اليوم من أية 
ظاهرة أدبية عما كانت عليه مند نصى قرنء فما بالك 
بالقرن الكامل وبالقرنين ثم باللا ا عى آذ ورد به 
المنكرون لتطور الذائقة الفنية؛ والحال أن التبدل اليوم يمكن 
أن تتراءى أثاره لا من جيل إلى احر وإنما بين عفد من 
السنين وعقد أخر فى عمر الجيل الثقافى الواحد. 

أفلا ننظر إلى الموسيقى على سبيل امثال: ألم يطرأ تغير 
متدرج فی ذائقتنا الموسيقية داخحل النغم المرب الواحد» ل 
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ألم لستلد - ونحن الجموعة الثقافية واللغوية والحضارية 
الواحدة - إلئ فيم غنائية متنوعة ! إذ من بنكر تميز الأطباع 
الموسيقية بين نغم حجازى وإيقاع خخليجى ولحن مغربى وفن 
«مألون» أندلسى وطرب شامى وأنغام يسوقها وادى النيل. 
ا 0 به 
نغما أصبح اليوم ستلذه وما کان الأ نشازأ تعزف عله 


أذان أهل هذا القطر العربى أمسى اليوم تطريا يستلذون به 


ويسكد عونه . 

والأمر مطراع كالنفس فى انصياعها. 

وستكون المسألة أكثر بداهة لو استذكرنا ما كان عليه 
الذوق الموسيقى فى حضارتنا منذ القرون الخوالى أيام زرياب 
أو أبى الفرجء وكيف لنا به فى أيامنا إيقاعا ونغما أو عرفا 
وتقصيداء وهل ننسى أنهم كانوا على مسافة كبرى فى تبدل 
الأذراق الطربية عما كان عليه قبلهم حداء الصحراء. 


ثم ما لنا ننسى ما طرأ على ذوقنا الموسيقى ‏ نحن 
العرب جميعا ‏ منذ تلطف عباقرة الموسيقى العربية المعاصرة 
فَمَرَجَوَا ألخانهم بإيقاعات ونغمات استوحوها من الموسيقى 
العا ميةء أفلم يكن ذلك مدخلا جيدا للاستئناس بذائقة 
لاكتشاف أصوات الات جديدة وترية وغير وترية. ومن كان 
يجرؤ منذ أربعة عقود على الحديث عن بتهوفن وسمفونيته 
الخامسة حتى جاء من حقن بها لحنا من ألحانه التى انشد 
إليها الذوق الموسيقى العربى انشدادا. 
' وهل من مبدع يقرض الشعر أم هل من ناقد يقول فى 
الأدب قولا لم يسبق له أن جمعته ظروف ماء على أرض ماء 
الأذواق - زنجخية أو مكسيكية أو صينية أو من أدغال الأمازون 


فسمعها وأعادء ثم كرر وأصفى حتى ألن واستطاب» ثم 


أدمن ثم عشق اللحن ونادى لهء حتى ترأه يعجب ثمن يصغى 
معه فلا يبدى إعجابا من أول سماع. 

كذا نفهم بملامسة التجربة الحية ما يعنيه الفلاسفة 
وعلماء النفس بقولهم: «العادة طبيعة ثانية»؛ لأن المؤالفة 


بداية طريق التطبع » » والتطبع بحث جديد عن ذوق جديد فى 
ظل عيار جديد» ومن استعصى عليه قانون التطبع سارع إلى 
الإنكار. 

ر 


ومن ذهنية الإذكار نفسها تقوم فى عصرنا مواقف 
جيل الكهول من الأغنية الجديدة» تلك التى يصطلحوت 
عليها مجريحا وغمرا بالأغنية الشبابية» والأمر فى هذا 
المقام أبلغ خطرا فى جحود فعل الزمن على الذوائق . 

إن القضية فى صميمها تغير على مستوبين: مستوى 
الإيقاع الذى اكتسحته البرمجة الألية ومستوى التقبل بفعل 
تتضافر إلى حد الانصهار الحاسة السمعية والحاسة البصرية» 
فتمحی کل مراسم الذائقة المو سيقية الموروثة لتحل محلها 
منظومة جديدة من أليات التقبل ومنعكسات الاستجابة. 


إن التبدل يعترى كل الظواهر الفنية فيأنى على كل 
الذائقات الشعورية؛ ألا ننظر إلى مقاييس الجمال فى ذاته؛ 
تعنى جمال الخلقفة الأدمية | كيف حملها لنا موروثنا 
الحضارى وكيف هى لدينا الآن سواء أ أكانت متصلة باكر م 
بالرجل! 

أما لو حرجنا عن إطار حضارتنا العربية وعن مرجعياتها 
الثقافية فسنصادف من الأدلة ما يخجل به كل متردد فى 
لإقرار بناموس العبدل: فهلا تأملنا الظاهرة من خلال فن 
النحت» وفن الرسم») وفن التمثيل المسرحى» وذلك فى 
الخطين الزمنيين: من ثقافة لأخرى فى الزمن الواحد» ومن 
عصر لآخر فى الثقافة الواحدة. بل لاضير من المواصلة: الفن 
الواحد من ثقافة مأ ف زمن ؛ إلى ثقافة أخرى وفى زمن آخر. 


لعل أصل المعضلة فى غفلة الإنسان عن نسبية الذائقة 
الفنية كامن فى تلك الثنائية العجيبة التى ينساها الناس أو 
يتغافلون عنهاء وهى ثنائية المموم الطبيعى حيال لدوم الثقافى 
فى كل قيمة جمالية. فالوهم الخادع يخيل إلينا أن المعايير 
الفنية المولدة للقيم الجمالية والضابطة لنذائقة المتحددة 
بالاحساس والاستشعارا كلها تحتكم إلى ما هو لصيق 
بالطبع؛ فهى بالتالى متأصلة فى الذات كأنها محايثة لخلقتها 


۱٦ 


أو مترسخة بالوراثة التكوبنية فلا تكون عندئذ إلا سليلة 
الأعراق. 

إن هذا الوهم الخادع هو الذى يدفع عامة الناس إلى 
أن يعتقدوا أن الذائقة الفنية مفارقة لبعدى المكان والزمان» فلا 
هى مرتهنة بهذا رلا هى متحددة بذاك فيظنون أنها مطلقة. 


إن اصطباغ الثقافى فى نفس الإنسان بصبغة الطبيعى 
قضية مطردة ومتواترة بل كأنها من أنساغ الكيان الاجتماعى 
للإنسان؛ أليس شائعا بل مستقرا ظْ الناس - مخت وقع هذه 
ا مراوية بين الحقيقة والوهم الخادع - بأن اللغة ظاهرة وراثية 
يناولها الآباء أبناءهم بعد أن ورثوها عن الأجداد! 


من العسيرء البعة» الاستدلال على انتفاء کل 
مقوم فى مسألة اللغة؛ وعلى إثبات أنها اكتسابية 
مطلقاً: وهذا خطاب قد فرغ العلم منه ويمكن تقديمه لأية 
شيريحة من شرائح المهتمين بالأدب أو بغير الأدب. ولكن 
الإشكال الدقيق هو كشف أسرار التلابس الذى يحصل فى 
ذه الإنسان فيجعل الشقافى فى ذهنه طبيعياء أو يجعل 
الطبيعى ثقافي), وخذ للشاهد ما ينشأ بين كل فرد واسمه 
الذی اختاره له أبواه منذ ولادته علا غه ميته :اا رى 
7 التفاعل_الونجدانى كيف يغرس فى ذهن الإنسان القناعة 
أن اسمه لم يخلق إلا له وأنه لم يخلق إلا لذلك الاسم. 


فى أمر الشعر لديناء وفى مدى الإقرار بسلطة الزمن 

عليه وعلى ذائقتنا الجمالية معه؛ ليس أدل على للد حركة 
التاريخ وعلى انعطاف الزمن المضاد على «الزمن الأساس» من 
انزياحية الوعى النقدى ‏ نعنى «آُناکرونیته) ای هى لحظة 
الانفصام بين الزمن الطبيعى والزمن الاعتبارى» حينما تنفجر 
شظاياه بين الفينة والأخرى . ولو ابتغينا شاهدا بالغ الإيماء 
والدلالة لاتخذناه من هذا الاأهتمام العربى المفاجئع الخاص 
بكتاب الباحفة الفرنسية سوزان برنار حول (قصيدة النثر من 
ول إلى أيامنا» وهو أطروحتها التى أنجزتها منذ زمن» فقد 
نبعق فجأة وعى جديد فى مختلف المحافل النقدية العربية 

بهذه الرسالة» ظهرت لها ترجمة مجتزئة قام بها زهير مجيد 
مغامس وراجعها على جواد طاهر (بغداد ‏ ۱۹۹۳) . وانكب 
على إجازر ترجمة مستوفية لها محمد المصرى» وحاولت 


:مو سعد عند يبد يح عد عسي سه حبس لطا سدع حيرت رعس اويا IDR‏ 





بعض المؤسسات الثقافية النسج على المدوال؛ فضلا عن 


المهم من مصادر التأر يخ لحركة التجديد الشعرى: فى الغرب 
وعند الشعراء العرب . 


ومن أطرف ما نستشهد به عن الي الذى يقال 
وعينا النقدى فى «أناكرونية» عجيبة التصدى المباشر لنسف 
من تربع على منصة التجديد الشعرى حتى عا رما لذاته 
وهو على امد سعيدك. وربما يكون الى كاظم جهاد 
صورة دالة على ذلكء فقد صدر كانابه (أدونيس منتحلا) فى 
طبعته الأولى سنة ١431١‏ (أفريقيا الشرق ‏ الدار البيضاء) ثم 
أعاد نشره بعد سنتين (مدبولى ‏ الشاهرة! وعنوانه (أدوئيس 
منتحلا : دراسة فى الاستحواذ الادبيق وار عالية الترجمة 
وإنما نهتم بمكونات الخطاب النقدى م حيبت هو -حطاتب 
فكرى ثقافى يروج ويؤثر» ومن حبك هو منهج يستند إلى 
مرجعيات ثم يحكم الذائقة. 

يقول كاظم جهاد فى مستهل الشعة الث 


حرصت فى هذه الطبعة على الإنادة ثما قيل أو 


كتب فى الطبعة السابتة سلما أو إيجابا. لططفت 


أولا لهجة الكتاب؛ وهده هى الأمنية التى عبر 


عنها أدباء ونقاد عرب عديدين ممن 1 لهم 
الاحترام واقر لرأيهم بالموضوعي كلا يتحول 
الكتاب فى هذه | : لطمعة هنة ‏ اتم مار الى 
بحث نقدى. الآن يجد القارئ أمامه رثائق 
راۋات ولن 6 ادا التهجة فى رأى 
سيفعل بها المدافعون ضد تهسة الاتحال ا موجهة 
للشاعر توثيقيا 


وإذا ينا من جديد ‏ ودوك قصذ من منشيء البحث فى 


الاتتحال ‏ وجها لوجه أمام أنموذ- من حلاب الإنكار: أهو 


إنكار الجدة من خلال إنكار ادعاء الجدة: أم هو إنكار انتحال 


1 ب‎ Ff 





شعرنا العربى المعاصر 


الجدة من خلال التشهير بانتحال الشعر وبانتحال النقد؟ سيان 
عندنا فى هذا المقام الذى نغامر فيه بالبحث فى الاليات 
الذهنية المحركة للمو اقف النقضية ذات المرمى الاعتراضى 
أكثر من اهتمامنا فيه بالمقولات السجالية ذاتها. فنحن مع 
الشعر كأننا على منوال مارسيل بروست فى رواية تاريخية 
تحكى قصة ذائقننا الفنية (بحثا عن الزمن النقدى الضائع) . 
إل النتيجة الطبيعية لقانون تطور الذائقة قَة الشعرية نتمثل 
فى التبدل الطارئ على العمود الفقرى لأهية الشعر كما 
اطرد و فى أحاسيس الثقافة العربية» ومعلوم أن الإيقاع هو لباب 
ذاك الممود› فيه نسغه ومنه رؤّأه؟ إِذ على أعمدته 6 
المعمار الشعرى بأكمله. ولابد لنا أن نستذكر فى هذا الباب 
بالتحديد طبائع الألسنة البشرية والفروق الفاصلة بين تلك 
الطبائع؛ وما یترب على تلك الفروق من اخبللاف أنساغ 
يور من أمة لأخرى ومن ثقافة لأخرى بحسب ارتباط 


برأى نسوقه إلماحا على أن يوفى حقه فى غير هذا السياق؛ 
وهو أن الظواهرٌ المنقارنة بين اللغة والإبداع باللغة على 
صرب ء من بينها ظواهر لا تدل فى باب الكليات اللسانية إلا 
بحقيقتها العامة لا بخصوصياتها النوعية: فما هو كلى ‏ لانه 
عام يشمل الألسنة الطبيعية كافة ‏ هو مبدأ النظامية فى قول 
الشعرء تلك التى تتطلب شروطا محددة لتحصيل التناسج بين 
اللحمة والسدى فى الأداء الإبداعى تنجاوز شروط النظامية 
التى ثل بها 0 ع والتى هی مشر 8 ا 


فالجمل. 


أما المادة الأولى التى تتكون منها اللحمة ويتكون منها 
السدى؛ فأمر مختلف باختلاف طبائع الألسنة؛ إننا فى فن 
الشعر ‏ من موقع الرصد المتعالى على النوعى والمتسامى نحو 
الكلى كأننا مع فن الرسم: الإبداع متأت بصرف النطر عن 
طبيعة الجسد ا عليه أورقا كان أم خشبا أم معدنا أم 
فاضا أ طلاء على الجدارء وبصرف النظر عن مكونات 
الأصباغ أمائية هى أم زيئية أم كيمياوية أم هى قطعة من 


الكلس أم قلم من الرصاص. 


عبد السلام المسدى ‏ 


والأمر فى الشعر كالأمرة فى الرسم؛ كلاهما نظير 
صناعة النسج: يبداع فيه المبدعون فى الرداء وفى اللحاف وفى 
الأزياء كما فى السجادء ويبدع المبدع أن كان المختوم عليه 
صوفا أو قطنا أو وبرا أو أليافا صناعية مركبة. 


إننا إذ نصوغ رأينا فإنما نستند - من حيث المرجعيات 
الأرلية لاغير - إلى الحسم الذى فصلت فيه النظرية اللسانية 
أمر اختئلاف الطاقة الإبداعية الشعرية ثما نعلمه الان فى ضوء 
علاقة اللغة والأدب فى ضوء أنموذج اللسانيات الذهنية. 


إن هناك فى كل لغة ضربين من المراحل التى يقتفيها 
تطور الذائقة الفنية: الأولى قد نصطلح عليها بالمراحل 
النشوئية» والثانية قد نسميها المراحل الانسلاخية بالمعنى 
«الميتامورفوزى» الذى يتداوله علماء الأحياء. 


فهل لنا أن نغامر باستشراف المراحل التطورية الكبرى 
التى فرضت نفسها على الشعر العربى بصرف النظر عن 
مدى تغلغلها فى مسام الذائقة العربية كليا أو جريا زبما أن 
الإيقاع هو العمود الفقرى لمعمار الشعرء فهل لنا أن نرصد 
الأطوار الإيقاعية المولدة لحيثيات تبدل تلك الذائقة"الشعرية 
على وجه التدقيق؟ 

سنقول إن الأطوار الإيقاعية ثلاثة تتحدد فيتما بينها 
بمقرقين هما الضابطان للحظتين انسلاخيتين بذاك المعنى 
الذى يصور به علماء الأحياء أطوار نمو الكائنات الحية: 
بعضها يستكملها بعد الإخصاب وقبل الولادة وبعضها الآخر 
تمتد معه إلى زمن ما بعد الولادة. فأما الطور الإيقاعى الأول 
فكان قائما على شعرية البيت» وأما الطور الثانى فقائم على 


شعرية المفاصل والغالث على شعرية الصورة. 
إن القصيدة العمودية» إذ تتحرك بفعل شعرية البيت» 
تكون متضمنة آلية البناء الكامل؛ أو هكذا ‏ على أقل 


التقديرات - يفترض فيها أن تكون» فبمجرد انطلاق الإفضاء 
الشعرى ينخرط السامع أو القارئ فى الآلية الذهنية والنفسية 
التى عله متحفزا للإسهام فى إتمام البناءء هى شعرية 
الاستكمال تسيطر على عاله الأدبى كى يستوفى حق 
الشعر. 


۱۸ 





وهل نحن فى حاجة إلى استقراء الشواهد على 
خصوصية هذه الفاعلية الذهنية المتحكمة؛ فقد لا نضيف 
جديدا لو عرجنا من جديد على نسقية البناء الكامل داخل 
البيت الشعرى نحويا ودلالياء ولكن لن ننسى أن الأعراف قد 
أجازت لتلقى الشعر العربى أن يقتطع البيت يستشهد به؛ 
والأبيات المتفرقة يجمعها المستشهد مستدلا بها على ما 
يريد؛ ومؤلفو الشتارات يسوون من تنائرها وحدة كأنها 
متماسكة منذ النشأةء بل أباحت الأعراف أن تأئى سيدة 
الغناء لقصيدتين من قصائد إبراهيم ناجى سواهما على البحر 
لاه والقافية الواحدة فتقتطع من هذه أبياتا وأبياتا من 
الأخرى وتؤلف منهما قصيدة تعطيها اسم إحداهما ئم تؤديها 
فلا يعرف جمهور الناس من أمر الشعر إلا أنه قصيدة 
«الأطلال». 

ولكن الأنصح دلالة والأبلغ استدلالا هو أن شعرية 
الاستكمال هذه تستدعى ‏ ضمن ما تستدعيه ‏ تعاملا 
تخاصا مع قوانين التواصل اللغوى والشعرى كما هى سائدة 
عللى مستوى الكليات اللسانية» فالشعر النسقى فيه ما يناقض 
قانون-التوقع واللاتوقع ذاك الذى يفترض أن درجة التأثير 


تزداد كلما كان المتلقى غير منتظر لما يظهر فى سلسلة 


الخطاتء-سندواء منه الأدائى الإبلاغى أو الفنى الإبداعى؛ 
ومنها جاءت فكرة المفاجأة» وفكرة خحيبة الانتظار فى معناها 
الأسلوبى المرتبط بالعدول» ومنها قامت ثنائية ئية التوقع 

والأمر فى جملعه يرجع إلى النظرية الوظيفية فى 
اللسانيات العامة» فلقد تحدد بأن الشحنة الإخبارية عند 
التواصل اللغوى تاس بمدی المعلومية فيه) ويقصد بها مدى 
جهل السامع بمضمول خبرها أو مدی علمه بذلك» وبناء 
عليه يقال إن الكلام يفقد على التدريج علة وجوده كلما 
جنحت الشحنة الإخبارية نحو الصفر. 


فإذا ر جعنا إلى قضية الشعر النسقى؛ تذكرنا كيف أن 
من قرائن ا الشاعر فيه أن يركب الأبيات فتكون بنيتها 
النحوية ومن ورائها بنيتها الدلالية موحية للسامع بخواتمها 
قبل أن تلفظ خواتمهاء فيتحول حدس المتلقى بما يمكن أن 
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50 البيت سمة دالة على فحولة فى الفريض 
تطابقت مع خصوبة فى الذائقة الشعرية لدى المالمقى ؛ ؛ والحال 
أن ذلك هو عين الدليل على انحدار المثاقة الإخبارية نحو 
درجة ة الصفر. ولكن نسقية نسقية الإبدا : ها مبنية على مناقضة 
قانون التوقع واللاتوقع » کا أملفا 


من عميق هذه الأسرار سيدكياً «الانسلاخ) الأول الذى 
هو وانكسار) فى معمار الشعر كما توافد على الذائقة العربية 
من سلالة القرون المواضى: مع الشعر الحديث ستنبقق شعرية 
جديدة هى شعرية المفاصل التى تتكوء على ما تولده التفعيلة 
من منظومة إيقاعية مغايرة. ومع التفعيلة .سكوك بحضرة البناء 
الناقض إذا ما احتكمنا إلى الذائقة النائمة فى خطفياتنا 
الذهنية والنفسية؛ وستكون الشعرية شعرية مناقضة: تبدنث عما 
يغاير المنتظر المألوف من .يك تارك سنا أن المنفظر الألرفي 
سيغيسب ٠‏ 

ثم سينشأ «الانسلاخ؛ الثانى محدنا الانكسار الكبير 
فى معمار الشعر» وذلك مع القصيدة الجديدةء وإذا تشعرية 
الصورة تقوم بديلا معاوضا يستند على 
بحضرة شعرية جديدة هى شعرية الخابفة بكلن خبيثياتها 


ا 3 شراق وإذا بنا 


التفصيلية. 
ودوك الوعى بهذه التحولات انار ته فی أعماق الشعرية 


العربية» وبما ينجم عنها من تَهِيِمْ حا.يد يغير على المهل 
والتدريج مكونات الذائقة العربية» لن ند2 مفسرات الإنكار 
الت تتلبد سجوفا فتحول بين الو عى الاد ي والوعى النقدى؛ 
وتعرقل انسياب الإحساس بفعل الزمن وبسلدلة التاريخ. 

إننا أمام وضع جديد يقتضى استحداث اله معرفية 
جديدة لدرس الصورة ولتحديد مغهاء الصورة؛ فالتراكم 
الكيفى مجتمع لدينا فى مخزونا الراه: ؛ فيه محطات بارزة: 
(الصورة الفنية فى العراث النشقدى والبلاغى) لجابر 
عصفور_91/4١-‏ كانت تأسيسا مهما على درب الاستثمار 
المنهجى المتضافرء وتنامى الجه.د عرب:. وكانت (مقدمة 
لدراسة الصورة الفنية)  ١91‏ - و١‏ تدر الصورة الفنية فى 
الشعر العربى الحديث) ‏ 1347 - لنعيم اليافى استشمارا 
مكملاء ثم تغيّر النسق وكان عمل بشرى موسى صالح 


N 








(الصورة الشمرية فى التقد العربى الحديث) ‏ 1444 - 
اتتقالا نوعيا دل على أن الباحثة قد وعت ما جاءت به 


اللسانيات من روافد فى المضمون وفى المنهج. 


وعلى ذلك سيتأسس الوعى الجديد بالانسلاخات 
الطارئة على حص الشعر. 


إن التحول من شعرية القريض النسقى إلى شعرية 
مخالفة:؛ تنبنى على إيقاع التفعيلة أو تنبنى على إيقاع 
الصورة؛ هو خروج من فضاء الشعر من حيث هو تخييل إلى 
فضاء الشعر بوصفه خيالاً: نعم إن البحور ‏ التى هى أوزان 
نسقية - لسابقة فى الذهن العربى لأية قصيدة موزونة 
يسمعها؛ فالقالب المهييء لإدراك الشغرية جاهز سلفا وهو 
الذى يعرلى عملية التوجيه النفسى» بينما ينسرح الذهن 
المتقبل للقصيدة الجديدة انسراحا يحول استقبال الشعر إلى 
فكلا من الخيال الحر. 


مع الشعر النسقى تنشأ اللغة ذات القوة الجاذبة. 
ومع الشعر غير النسقى تنش اللغة ذات القرة الدافعة. 


رق يُسسوغ لنا أن نقرأ من بعد بواسطة ا مجهر المكبر 
ذى العدسات العالية؛ ؛ تاريخ تقلب الاداب على مستوى الوعى 
الإنسانى الشامل فنرتثى أن الشعر قد كان فى كل الثقافات 
تركيبا يقيد اللغة بينما كان النثر على مدى الأيام حرا طلينا. 
لم إن النشرء من حيث هو إبداع؛ تشافل فيه الاداب العالمية 
ما انفك يتوظب حتى انحشر فى قوالب نظامية فتقيد بفعل 
ما يعرف بالأجناس الأدبية؛ وأصبحت منظومة الأجناس 
كالأجروميات العروضية التى تحكم النشر وخد من انفلاته 
حتى لكأنها مراسم نسقية؛ وما مثال فلاديمير بردب مع 
(مورفولوجية الخرافة) كما ترجمه إبراهيم الخطيب - 
965 أو (مورفولوجيا الحكاية الخرافية» كما ترجمه 
أحمد باقادر وأحمد عبدالرحيم نصر 11484 - إلا دليل 
على دخول العقل الناقد بالتشر عهدا جديدا من استنباط 
الأجروميات الباطنة. وعلى منواله نقيس ما أجزه وين بوث 
منذ ١15751١‏ وترجمه أحمد خليل عردات وعلى الغامدى سنة 
4 بعنوان (بلاغة الفن القصصى)ء وكذلك كتاب 


جيرار جنيت ( خحطاب الحكاية: : بحث فى المنهج) ١3/5‏ 
ee‏ 0 
وعبدالجليل الأزدى ١1555‏ . 


فهلا رأينا فى هذه الظاهرة ما يفسر ردة الفعل الطبيعية 
حين انساق الشعر نحو التحرر من القيود تخفيفا للنمطية 
وحفظا للتوازن الذى تتأسس عليه طاقة الإنسان من الإبداع؛ 
ذلك أن الانسلاخ الذاتى فى قوالب الشعر هو ظاهرة إنسانية 
لا تختص بها ثقافة دون أخرى» : ثم إنها تنساب فى مسالك 
متقاربة بصرف النظر عن مدى فاعلية التأثير والتأثر بين 
الاداب. 


ودون إمعان فى الكشف عن أسباب اعتراض الناس 
المتجدد من من قوليه؛ فإن ا لا الع ل 7 عنه حينما 
سک E‏ التهيؤ الثقافى والشعورى والجمثالى, 
ولذا كان ناجعا أن نحاول التبصر بحقيقة الشعر مر[ حلأ 
اليات التواصل بالشعر. ويكفى حين يلقى الشعر البجاينا 


الوعى بتعدد السؤال: 

من قائل الشعر؟ 

ومن سامع الشعر؟ 

ومن هذا الذى ينشد على الناس الشعر إن لم يكن 
منشكه ؟ 


وكيف بالذى يقرأ بنفسه ولنفسه شعرا ليس هو قائله ؟ 
وماذا يحف بهؤلاء وأولئك عند لحظة الاتصال بالشعر؟ 
وكيف تتخلق اللحظة الشعرية منذ نشوء النص الشعرى إلى 
حیث منتهاه ؟ ) 


إن دوران أمر الشعر على أدوات التلقى هو الذى استنفر 
النقد ای سحل و 3 عار عن جماليات الإلقاء 


لإنشاء ثم ا 00 يتجذد د السؤال يتبدل زاو زأوية 
الكشف. 








إن ماهية النص الشعرى وقف على كيفية انبثاق طافته 
الجمالية المقتدرة على استنفار دهشة القارئ؛ كما أن وظيفة 
النقد ‏ فى أحد أوجهها ‏ تتركز على البحث فى فاعلية 
تلك u‏ الجمالية؛ فى مداها كما فى حدودها: لم تتحقق 
الدهشة ثم تتعطل ؟ لم يقر بها البعض وينكرها آخرون؟ وهل 
كل من أقر بها قد عايشها معايشة جمالية أم م من الذين 
يقرو من لا تتجارز معايشتهم لها حدود التجربة النقدية 
الواصفة الواعمية؟ وهل كل 0 أنكرها هو فعلا فاقد للحس 
الشعری الجمالی فيرفضهاء أم ترى من الناس من يهتز شعوره 

بعض الاهتزاز ولكنه يمعن فى الاعتراض فيدحضها بإنكار 
نقدى لا بانكار جمالى؟ وما الذى يصنعه الشاعر فى صهر 
قوالبه الجديدة حتى يستدرج القارئ - أو المستمع ‏ نحو 
مسارب الذائقة الطارئة على ماضيات التاريخ؟ 


لعل نقطة البداية» فى مشروع التشخيص هذاء ترتسم 
ففّ”تصاقب جدولين من الفعل الشعرىء ما ينشئ حدثا 
مفاعاا يتشكل بصورة إنجاز معصاهر كالجهاز المشتغل 
بمحر کین یعملان معا فی اللحظة نفسها: فالنص الشعرى 
الجديد يحمل فى مكامنه طاقة ما من طاقة تركيب الكلام؛ 
يستحدث بها فعله الفنى كمنبه واخز» ولكنه يظل ناقصا ما 
لم تؤازره استجابات مخصوصة من لدن المتلقى هى بالتحديد 
ردود الفعل الجمالية المحققة لشعرية النص من حيث هو فعل 
تواصلى يستوفى شروط الا كتمال. 

هناء تتنبه لدينا يقظة جديدة. فالتلقى الجمالى مشروط 
فى أغلب الأحيان بالسياق الذاتى الذى يكون عليه المتقبل؛ 
ما يلج بنا منطقة أخخرى من مناطق النسبية: ففى لحظة التقاء 
الإنسان بالأثر الفنى عادة ما يفاجاً هو نفسه بأنها لحظة 
«لاتواصلية؛ . يحدث له ذلك أمام لوحة من الرسم» أو قبالة 
تمثال من النحت» أو عند سماع لحن شجى» كما قد 
يحدث أيضا حيال نص شعرى. 

وقد يتفق أن تنحول اللحظة البكماء إلى لحظة ناطقة: 
نتلقى الأثرء ونعاود» ونكرر الاستتدعاء؛ حتى نصادف برهة 
الميلاد. ألشىه فى ذات الأثر؟ أم لشئ فينا من علة وانقباض 
حينا ومن توقد وانشراح حينا آخر؟ أم لشئ ثالث هو ارتسام 
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فلب بين الرائى والمرئى » أو بي السامم والمسمرع, قد 
يكون ف ضمير المراج الجامع› فته فی الحواس ومرلده .من 
تفتيق كوابلها؟ 

قد نقول: كان الشعر فى قوالبه الرائدة حاملا فى 
منعطفاته زم واحداً يتجدد بالاستعادة» ونتكرار» والاسترداد؛ 
مع زمن إنشاده أى «روايته) 4 فإذا ذا ذلك تعن أن نشول : إن 
إعادة إنتاج القصيدة فيما مضى هى طرينى إلى إعادة إنتاج 
زمنها الشعرى. 

ومع تبدل قوالب الشعر أصبح للدصيدة زمنها الذى 
5 لت فيه» وأصبح لعقبلها ار ټم د مدد ومضات 
استقبالها ولحظات ابتعاثها. 


إن الشعر المأثور ‏ نعنى الشع, ال.. قى الوافد علينا 
بحكم الميراث والمستقر فى أعماق دائنتنا اناريخية پلايحيا فى 
زمن دائرته مغلقة لأنها محمية بأسوار الشهرية الموزونة بالعيار» 
أما الشعر الجديد فيعيش فى زمن دائرته مافتحة مفتوحة 


ممشنوطة , 


لقد كان جنين الدهشة الشعربة .انحا وشط محيط 
الجديدة واقع على أسوارها الخارجبة 

شعرية القصيدة الماضية شعرية سابنة لها متضمنة فيهاء 
وشعر ية القصيدة الجديدة شعرية متضمة فبها لاحقة لها. 


۶ . 
لنقل بجراة مشخصة : إن القغصيذة الرافدة تتح ك على 
شعرية محايثة» وان القصيدة الجديدة حر 5ها شعرية مفارفة. 


إن القصيدة الوافدة ‏ ذات السحر أء ذاث التفعينة: 
بالمستند العمودى أو بالمستند المقلى - ن تدعى متلقيها إلى 
عالمها الذاتى لأنها كيان مكتمل: أما النصيدة الجديدة فتترك 
هيكلها المعمارى والعالم الخارج تیه اتد به. معذى ذلك 
أن لحظة التجاوب الجمالى ولحضة rb‏ الشعرى ولحفلة 
الفجاءة الاستيطيقية إنما تفع على خط التساس بين عالم 
القصيدة والعالم الخارجى عنها. 











القصيدة الخلبلية بيت مؤثث تام المرافق جاهز كليا 
لإقامة الزائرين فيه؛ أما القصيدة الجديدة فبيت موظب إلى 
النصفء على الزائر أن يستكمل ‏ بحسب ذوقه ومزاجه وما 
يألفه من الحياة - ما تبقى من ضرورات الإقامة ومرافق 
الاستجمام. 


مع القصيدة النسقية تتجسم آلية الدهشة وآلية الانتشاء 
فى الزفرة» فى «الاهات» التى هى الطلقة الانفعالية: الصيحة 
ہما هى معبر عن الانخراط المباشر فى الاستجابة الغنائية مع 
التخت الموسيقى العازف رمع الأداء اللحنى» وبما هى الزر 
الذى عليه يضغط المتلقى فيوجه أوامره إلى المؤدى طالبا منه 
أن يعيد وأن يكرر وأن ينشئ اللحظة إنشاء جديداً؛ فنخف 
شحنة الانفعال لدى المتلقى ويتخفف من التوتر الشعرى الذى 
تملكه. 


تلك هى الشعرية المحايثة. 


أما مع القصيدة الجديدة فالآهات والتصديات ومكاء 
بعض السامعين كلها تكف عن الانسراح التلقائى وتكف 
عن الانطلاق فى الزفرات لتتحول إلى تخزين كثيف. الاه - 
إن كانت هتاك آه - هى أنة صامتة لأنها شعورية ذهنية أكثر 
ما ھی نفسية لاواعية. 


فا امات با الس إلى التتسليم بأن تبدل قوالب 
المدار الموروث» أو هو إن لم يكن بعد حاملا لها مؤذن 
بتعاقب انسلاحات جديدة عليه فإن فى كل ذلك ما يسوع 
لنا أن نتمثل وجود شعريتين تختلفان تبعا لانبناء القصيدة 
على مقومات العمود الخليلى أو لتحررها من فيود الوزن 
ونسقية ال 7 لتفعملة . 

وإذ نتتمثل كيف مُتكم الفسيدة الكلاسيكية إلى 
شعرية محايثة وكيف يتكم القصيدة الجديدة إلى شعرية 
مفارقة»؛ فإننا سنتوسل بالمنظور اللسانى الخالص و جوس 
نى مظان الأساسيات اللغوية المشيدة لهذا الفارق المبدئى؛ 


لعله من شائع المعرفة أن الدلالة اللغوية تستوى على 
أركان ثلاثة هى كالمرجعيات الفاعلة فى كل لحظة تواصلية 


ii Î 


عبد السلام المسدى 


بين متخاطبين» فالركن الأول هو الدلالة المستفادة من 
المعجم؛ لأن كل فرد من الآدميين لا يتم له اكتساب لغة 
طبيعية ولا يتيسر له تداولها بتلقائية إلا متى استقر فى مخزونه 
رصيد قامرسى تتحدد فيه لكل كلمة نواتها الدلالية التى هى 

قمة التجريد المنبئق من أشخاص المحسوسان وعيون التجارب 
المستخلصات. 


والركن الشانى هو السياقء والمقصود به السياق 
الدر كيبى المرتبط بمفهوم النظم» كما نتمثله نحن العرب 
بفضل أدوات الكشف التى أسسها بعض رواد التفكير 
البلاغى فى حضارتنا الزاهية؛ ذلك أن الكلمة التى تحمل 
وقع المعنى القاموسى فى شكل نواة لا تتسيج دلالتها إلا فى 
ضوء ما قبلها وما بعدها ضمن البنية التركيبية؛ فتنسحب من 
دائرة الاحتتمالء عندئذ؛ جل المعانى الممكنة لتلك الكلمة 
ولا ييقى إلا معنى واحد راجح مقبول. 


أما الركن الغالث فهو المقام؛ والمصود به الؤضع 
بشكل تقديرى أو افتراضى؛ وهو ما يسمى أيضا بدلالة الحال 
اعتبارا بقولهم: الكل مقام مقال»» أو قولهم: ٠‏ بمقتضى 
دلالة الحال» . 


هى» إذد» ثلاث دوائر بها تكتمل» حركة ابثاق 
المعنى: دائرة الدلالة المعجمية: ودائرة الدلالة السياقية؛ ودائرة 
الدلالة المقامية. ) 

فى هذا الموطئع بالشخصيص سنقول إن القصيدة 
الكلاسيكية؛ إذ تقوم على ما أسميناه بالشعرية المحايئة» فإنها 
تتكئ على الدائرتين الأولى والفانية: دائرة المعجم ودائرة 
السياق» بينما تقوم القصيدة الجديدة؛ بوصفها مستندة إلى 
شعرية مفارقة على الدائرتين الثانية والثالثة: دائرة السياق ودائرة 
ومحصل ر هذا أن منطقة ود هى دائرة السياق 

إن رن حاصل فى مسترى خصائص النظم الذى 
مسوغات إعرابية» فيتحول الكل إلى اقتدار وظيفى. 


۲۲ 











أما الانفراد التمييزى فهو فى القصيدة الكلاسيكية 
متحقق فى احتصاصها بنظامية الدلالة المعجمية وكلها فى 
القامرس بمختلف الاحتمالات المرصودة لديه» وهو فى 
القصيدة الجديدة متحقق فى استقلالها بنظامية الدلالة 
المقامية وأغلبها يخرج عن المعجم؛ لأن قاموسها متولد فى 
تركيبها النحرى أكثر مما هو متوئد من مرجعيتها امعجمية. 
فما الذى ينجم عن هذا التناول؟ 


إن الشاعر الذى يصوغ نسقا عموديا على أبنية البحور؛ 
أو يصرغ نمطا مقطعيا على قالب التفعيلات؛ مدعو وهر 
يلقى شعره إلى تناغم ذاتى ؛ لأنه يدخل حلبة الإيقاع فيأخحذه 
حتى يستبد به ما كان من المظنون أن يأخذ هو به السامعين؛ 
وهذا ضرب من التناغم الإسقاطى؛ لأن الشاعر يستكشف أثر 
الشعر من خلال انكشاف وجده به معنى ذلك أن الشاعر 
وهو يلفى شعره ‏ كالذى يتولى إلقاء الشعر وهو ليس بصانعه 
ترأةرمن حعيث لا يعي يستبطن من نفسه صورة يستشرف 

بها معيلار التقبل الظنون فى السامعين؛ وبهذا ن نفسر المحاذير 
الجمة.التى كثيرا ما تدفع بالشاعر- أو بمن يتوكل بالشعر- 
إلى التناغم الطلق فيفيض على محياه ضرب من الانتشاء 
الطافحء والحال'أن السامعين لم يتجاوبواء ولاهم أحسوا بشئ 
ستتيض أحاسيسهم الشعرية كى يحدوا حدراء فان هم موا 
أو مكا بعضهم ظن الشاعر مكاءهم استزادة. وكل ذلك من 
فعل التناغم الذاتى . 

اا مع القصيدة الجديدة ‏ عند من أدرك بوعى أو 
أحس بحدس ما تنطوى عليه من أسرار الشعرية المفارقة - 
فالشاعر محمول على استشراف ردود المتلقى كى يسقط 
على شعره الأداء الأوفق. 


إن أليات التلقى فى الإبداع الشعرى العمودى ‏ الوافد 
علينا من التاريخ والمستقر فى الذاكرة الجماعية الحية بقوالبه 
النسيحجية الكاملة ‏ تفترض أن الشاعر وهو يصعد على منصة 
الإلقاء كأنما يجتاز امتحاناء والجمهور الحاضر هو لجنة 
الاختبار لأنه الممتحن وكله صوت واحد هو صوت لجنة 
التحكيم. 


اع ھا نہ ووس تم لامع 





أما آليات التقبل مع الشعر الحديد فحوهرها أن الشاعر 
يصادر على مقبولية مضمنة فى شعره» وهر فى لحظة الإلقاء 
يفاغ المتلقى مفضيا بشعره من منطلق أن الجمهور- ورمزه 
السامع هو الذى يجتاز الاحعارء هو . إذن ‏ ام محاث 
للمتلقى وليس امتحانا للباث. ومكمن الاحتبار: هل يهتدى 
السامع إلى الومضة المولدة للشعرية. 


وبديهى أننا لسنا أمام اختبار فى الهم اللغوى؛ لأن 
الموضوع متجارز قضايا التحصيل اللسانى 0 الإدراك 
المقترن بالااكتساب التعبيرى ؛ وإنما هو احتبار حول مدى 
ارتياض الذائقة الفنية المفتوحة. لف 
اللتداول الشعرى على قدر ما هو اختبار فى التواصل الأدائى 
عبرما يتواطاً الطرفان على له ا أخري1 غير البنية 
الأبلاغية؛ بصرف النظر عن تسمية هذه المسية السفلى وتلك 
كلتيهما بالبنية الأفقية المتوافقة. 

إن دلالة الكلام الشعرى دلالة ذات مراتب !لأف قينا 
دلالة سيميائية م الدلالة اللغوية التى هئ ,فى حد ذاتها 
كما نعلم مثلثة الأركان: معجمية و سياف قمراية قيش وله 
وأحد من هذه الأركان بمخالط لدلالة المرائن وااسمات الى 
تنضاف. 


هر لیس اختبارا فی 


إننى لو قلت «السماء فوقنا؛ ‏ فان أكون قد صغت 
جملة سيقول عنها اللسانيون الرظيفيون إنها من أضرب 
الكلام الذى مجنح طاقته الإخبارية نحو درحة الصفرء وسيقول 

عنها الإفرع عبارتهم الشهيرة:: «هذه حمَيقة السيد 
لابالاليس». غير أنه ليس من المتعدر أن تتحول هذه الجملة 
بذاتها إلى جملة دالة: فى سياق مخم وص؛ وفى مقام 
محدد» وبتضمين إيحائى مقيد. سنقول إن الجملة والسماء 
فوقناه لمما يدخل حت فعميلة ما يعتبره النساة كلاما (غير 
مفيد»» ولكن هذا الحكم مبنى على انخاورة؛ إذ نيه هر نفسه 
حمل للكلام على غير قوانينه الطبيعية. 

ولسنا نقصد هنا إلى الحقائن | ليريائية التى لو اعتبرنا 
دقائقها لقلنا إن كروية الأرض وما حل الأرض مجعل 
السماء من الناحية الاعتبارية ‏ فضلا عن دونها فوقنا ‏ هى 
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أيضا على يميننا؛ وعلى شمالناء وتنا لأنها خت الذى 


مختناء وعندئذ تكون الجملة قضية حكمية ترضخ لمعايير 
الفحص والسلامة فى صدقها أو كذبها. 

ولسنا نقصد ما قد يستنتجه الإنسان من إيرادى تلك 
الجملة مبتورة عما كان السابقون يستكملون به الصورة 
ويزاوجون به فى الإيقاع قائلين: «السماء فوقنا والأرض 
تحتناه» أذلك منى تعويل على نباهة السامع أنه يعلم ما 
أعلمهء ا هو اقتصاد فى الجهد بناء على نزعة الجهود 
الأدنىء أم هو الحتبار لمتانة حسه وصلابة أعضاية بسب 
سكوته معى عما اختصرته أو اندفاعه فى تلقائية ليكسل م 
سكت عنه ؟! 


ولسنا نقصد ما قد توحى به الجملة من غمز دال إذا 
كان السياق مشيرا إلى تكرر الأسباب: أن المتحدث قد اطرد 
ديه الإمعان فى اللاإنادة» وأننا قد سكتنا وتحلينا بالصبرء وأن 
الكأى قد طفحت مياههاء وأن علينا أن نستدرك الأمر» وربما 
العتات”علينا أننا توانينا... 

فکل ذلك وارد مقبول. 

وإنما الذى نقصده هو أنها ججملة تنستوفى شرط 
النحوية وشرط المفهومية كما قد تستوفى حق المقبولية لسامع 
افتراضى. هى ‏ إذن - جملة تمثل لدلالات المعجم؛ 
وتستجيب لشروط التركيب النظمى» وتبقى إفادتها رهينة 
المقام ثم سيمياء المقامء شأنها فى ذلك شأن سائر أضرب 
الكلام. 


فمن الأسرار المفسرة لاشتداد نكران القالب الشعرى 
الجديد» مع الإمعان فى نقض مسوغات الإقرار بقانون التبدل 
الطارئ على الذائتة الفنية؛ أن جمهور الشعر لا يدرك كيف 
تم استحداث نظام جديد فى الدلالات اللغوية؛ فلقد تفجرت 
المنظومة العرفية الموروثة فتغيرت أركان الاصطلاح ولم تعد 
تركن إلى الاستقرار الممتد فى الزمن؛ بل يمكن لنا القول ‏ 
دون أن لتجازف كثيرا ‏ إن عمر زمن المجاز الذى هو الزمن 
الفاصل بين حقيقتين ‏ حقيقة لغوية وحقيقة عرفية ‏ م 
انفك يقصر فتقصر معه أعمار الدلالة اللغوية ذاتها. 


عبد السلام المسدى 


اه ملم رارم ع اعود قاس لبت بف ر عر 


ومنذئذ تبدلت فى الجوهر وفى الأعماق آليات إنتاج 
المعنى فى فضاء الشعر.. ففيما مضى كانت اللغة التى 
بمتتحها الشعراء من قواميس التداول أعرافا دلالية» وكانت 
مستقرة فى كلياتهاء متحركة فى جزياتهاء حتى لكأنها - فى 
النظر العابر -. ثابتةء شأنها شأن حركة الأرض للعين العجلى, 
والمهم هو أن عملية الإدراك الذهنى تنبنى فى هذه الحالات 
على الاستيعاب الشمولى؛ طبقا لفرضية الجشتلت. أما محرك 
الدلالات فهو المجاز بمعناه الأولى العام الذى هو عبور عارض 
بالألفاظ من حقل مفهومى إلى حقل آخر؛ أو خريك 
للحقول المفهومية بما يتاخم حدود الملفوظات. 

وفيما مضى أيضاء ومن زاوية البناء الشعرى دائماء 
كانت اللغة ‏ التى أصلها علامات اعتباطية فى ذاتها بالوضع 
الأول وطبيعية بحكم التوائر والاطراد والألفة النفسية ‏ مخزونا 
من الدلالات المرجعية المشعركة فى كل حقبة زمنية» ولكنها 
تتحرك تخركا داخليا بفضل المجاز الذى يبتكره الشعر يحت 
ضغط اللحظة الإبداعية. 


مؤسسة اللغة فيما مضى كانت تتحرك بجناحين؛ 
الأول المعيار النحوى والثانى المعيار الدلالى» فمثلما تكون 
لكل لغة منظومة تركيبية تكون لها بالمثل'منظومة 
مجازية» وبناء على ذلك تضبط مراسم انتقال اللفظ من 
مدلول إلى مدلول سواه؛ أو قل تضبط مراسم مول المعانى 
من مكمن صرتى لفذلى إلى مكمن غيره. 

وما جوهر علوم البلاغة؛ فى كل المواريث الإنسانية؛ 
إلا رصد للمنظومة الدلالية ا متحركة ابتغاء رسم خريطة 
التحولات القصدية. فالقرائن التى تصل الألفاظ بالمعانى هى 
لباب البحث البلاغى فى أصل نشأته» وذلك بالانطلاق من 
لحظات التداول الإبداعى ‏ الذى هو الشعرية ذاتها ‏ ثم من 
لحظات التداول الإخبارى المستفيد من الابتداعات الشعرية 
لا منازع. 

وهكذاء كانت البلاغة هى العلم الباحث عن معيار 
المجاز» هى السعى الكاشف عن أجرومية المعنى المتحرك. 
ولهذه الأسباب ظهرت آلية القرائن؛ ما جعل البلاغة بحثا فى 
القوالب المجردة التى نسوغ الانتقال الدلالى: قواعد التشبيه 
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ومبررات المجاز» ومفسرات الاستعارة؛ ومشخصات الكتابة وما 
إلى ذلك من أبواب العلم البلاغى التى هى فى حد ذاتها 
دستور مرجعى لدلالات اللغة. 

ومع الشعرية الجديدة حصل الانفجار الدلالى الكبير: 
يقول المشدودون إلى نظامية النسق الموروث والرافضون انصياع 
الذائقة إلى التاريخ: «قد انفرط العقد الدلالى». ونقول: إنها 
إنسيابية جديدة فى منظومة المعيار الدلالى؛ إذ لم يعد مبرر 
لاقنفاء سنن النسج المعنوى الراسم لمقاسم الدلالة على خريطة 
التواصل . 

إن المعنى فى الشعرية الجديدة التى هى بطبيعتها شعرية 
مفارفة يؤحذ مادة خاما: يصئع» يكرر» يستتصفى؛ يسرى 
منتجا نهائيا ثم يختم عليه بالختم الخاص» حتى لكأن إعادة 
إنتاجه هى بمثابة السطو على حقوق التصنيع وقرصنة إنتاجية 
تدخا مخت طائلة التعقب الجزائى . 


إن الابتكار الشعرى أصبح يشمل استحداث الصورة 
ع طريق ابتكار نسق لها غير منضو مخت مظلة المعيار 
التتلاغي الموروث. وهنا نفهم أننا لم نعد نحتكم إلى السلم 
التصنيفى المعهودء لذلك دل مصطلح «المجاز» على حركة 
المع ؟ أى-غلى-التموجات الطارئة على خخارطة الدلالة؛ 
والمؤثرة فى شبكة العلاقات القائمة بين رصيد اللغة من 
الدوال ومخزون ذهن المتكلم من المفاهيم وا متصورات التى 
منها المدلولات المشتقة من عالم الحس الذى حوله. 

هو ضرب من التشظى أتى على مقاسم الحقول 
البلاغية من تشبيه واستعارة وكناية وغيرها من الأبواب» فضلا 
عما يصيب مراتب التصنيف داخل كل باب. لم يعد من 
الشعرية المفارقة من مغزى أن نأتى إلى ما يسمى فى عرف 
تصنيفات المعيار البلاغى تشبيها بليغا فنعتبره تشبيها بليغا: 
فليس من البداهة» ولا من الضرورة؛ أن ينتج لنا فائضا فى 
المعنى الشعرى يفوق المنتج الناشىء عن تشبيه تستوى عناصره 
ويأنى على النسق الأصلى أو الطبيعى بحسب ألقاب علماء 
البلاغة. فالجملة: «زيد كالأسد فى شجاعته»» لو قدر لها أن 
تأتى اليوم على لسان متصرف فى اللغة أو على لسان مبدع 
لشعرية مفارقة» فإنها ستدل بقرائن مستمدة من خارج سياج 
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البلاغة النمطية سواء كان المشبه زيذا حقيقيا أو زيدا 
افتراضياء أو کان اسما من اسا النام . المعاصرين ! بعد أن 
تخلوا عن زيد واحتفظوا بخالد وبکر وترددوا حيال عمرو. 


إل الشعرية - ا فلت ا وتقتضى فی 


اللحظة نفسها معيارا بلاغيا؛ لأنها ننكرء على بلانمة المعيار 


ذات المرجعية النظامية. أما اليوم؛ فك الشعرية تتضمن 
وتقتضى كسر مرجعية المعيار المتوائر. ولا يعنى هذا البتة 
خروجا قطعيا مطلقا عن كل سق بلاعى موروث؛ بل هو 
یعنی - على وجه التحديد الذفيق ترو ره ة الإبقاء على 
مشروعية كل جزء من المعيار البلاعى مأحوذ فى ذانه ولكن 
المستحدث هو أن الأجزاء لا تنصوى بااصرورة تحت لحاف 
الأنساق المأثورة فى تواترها التاريتى السكّين. 


إن الشعرية الجديدة فى علانتها عار ار المجازنى شغرية 
متحررة: تستخدمه حيناء وتخرج عليه حينا أخخرة'ولا تلتزم 
بتحديد لحظات الدخول إلى مشاسمه ولحظات الخروج. 
وليس لخروجها من دلالة ولا من نائض عساولا 
استبقاؤها على حق الدخول. وفى هنا واسد من خفى 
أسرارهاء وهو المقصود البعيد من فرلا إذ الشعر الجديد يخلق 

لعل جوهر القانون البلاغى فى الشعرية الكلاسيكية قد 
كان يدور على أن كل شئ يشنه ,كل شئ يشبه به ولكن 
لیس كل عنضر مشبه بوسعه أن يشتَرك اف عنصر آخر مشبه 
به؛ فالمصاهرة المجازية هى مصاهر: ٠قيدة:؛‏ فيها الممكن وفيها 
غير الممكنء فيها ما جيه الس البلاغية؛ لأن الذائقة 
الإبداعية قد أباحته» وفيها ما لا بنييحه المعيار البلاغى لأن 
الذائقة الجماعية لا تسيغه وقد لقره بالخلية. 

أما فى بلاغة الشعرية الجديدة . تکل شئ یشبّه وکل 
شئ یشبه به» وأى عنصر من حدر ل لیات سكن ان 
يراوج أى عنصر من جدول المشهات به. 

إن البلاغة فى الشعربة الأولى تقوم على القرائن 


وبلاغة القصيدة الجديدة تتأسس على مسموفة خاناتها ذات 








مداخل متعددة! لأن شطرجها حاسوبى رقمى. وبتفجر فرأئن 
المجاز فى شعرية القصيدة الجديدة تنوعت موارد الصورة 
ا فالمجاز الجديد يقوم على «الاستعارة» بمعناها 
اللغوى»› أى على الاقتراض المتجددء و ما أحدث انسيابا 
فى العلاقة بين الحقول الدلالية. ولكن أ هم حدث جديد 
طارئ هو انتفاء تفاضل الموارد فى إنشاء الجاز وانحسار ثنائية 
السلم التتداوئى المشيد على الصورة؛ فلم يعد هناك جدول 
شريف تستقى منه امجازات النبيلة و-حدول وضيع لا تی منه 
إلا مجازات سوفية. 


وهناء نقف على ملمح مهم قد يساعدنا كثيرا على 
مزيد من فك أسرار الشعرية المفارقة إذا ما قايسناها بالشعرية 
امحايئة» ومن ثم يساعدنا على تفكيك آليات الموقف الرفضى 
حيال يجدد قوالب الشعرء وهو ما سنصطلح عليه بهجرة 
الصور ة التمثيلية بين حقول الاستخدام والتداول؟ فبانتقاض 
السلمية البلاغية فى موارد المجاز انتتمفضت التراتبية الشعرية 
التى كانت سائدة نافذة. 


لم تعد هناك بلاغتان كما کان من قبل: بلاغة 
التداول ‏ كن المألوف والشائع والإخخبار والمنافع ‏ وبلاغة 
التكريس الإبداعى. إن الفن الشعرى الجديد ليغرف من كل 
واد أدائى. فالصورة السياسية والصورة الاقتصادية وكذلك 
الصورة الإعلامية وربما الصورة التجارية أيضاء كلها مع 
القصيدة الحديثة أدوات جاهزة للتوظيف الشعرى. 


الصمقة» رالبلكونة» وقهوة النسكافيه؛ وصندوق 
الاقتراع؛ » والمزاد العلنى» وضربة الجزاءء والعزف المنفرد؛ 
وتضخم القيمة؛ والعملة النافقة أو القطع النادرء والضحك 
ملء الأرض ؛ ثم الفنص بالكلمات؛ ورصاصة المشق؛ 
والذبحة الغرامية... كلها موارد صالحة لإنشاء امجاز الشعرى 
الجديد. 


نحنء إذنء فى عصر انفجار الصورة البلاغية. وقد أعان 
على هذا الانفجار؛ و روض تطبيع الذائقة الشعرية» تكائف 
الضغط امجازى على اللارعى اللغرى العام ف فى العصر 
الحديث» فاكتساح الخطاب الإعلامى كل زوايا العالم 
النفسى لدى الإنسان ثم ازدهار الخطاب الإشهارى المسوق 


عبد السلام المسدى 


للإعلانات التجارية بما لم يسبق له نظيرء وكذلك تألق 
الخطاب السياسى ولاسيما عند حملات المنافسة الانتخابية أو 
عند استعمال سلاح الحروب النفسية فى حريك أدوات 
الصراع الإعلامى الجديدء كل ذلك قد حول إلى آلة إنناج 

ولم يبق الإبداع فى مأمنه؛ بل تبدلت هوية اللفظ 
الشعرى؛ وحدث انقلاب فى أساسيات الذائقة الفنية كأنه 
الزلزال ترح به خخارطة المفاهيم امجازية كلها. 

فالقصيدة الجديدة هى قرينة عهد جديد تسود فيه 
آليات تصنيع الصورة الشعرية؛ ثما غدا مستوجبا لمواثيق لم 
يألفها الناس تتصل بنواميس إنتاج الدلالة الإبداعية. لذلك» 
ترى الممترضين على تطور قوالب الشعر وعلى مجديدها 
يتوسلون بحجج وجيهة فى مظاهرها؛ لان قائليها محجوبون 
عن أسرار التغير الذى طرأ على المؤسسة اللغوية عام والمؤسسية 
الإبداعية تخصيص). وفى هذا المفترق» تثار مسألة أساليث من 
الحبر ما لا يقدره مقدر» وهى قضية الغفموض التى حمل 
إشكالها فى ذانها وفى مصطلحها. وأول ما يتعين نفكيكه 
قبل قضية الغموض فى الشعر الجديد هو غموض دلالة 
مصطلح الغموض ذاته. ومالم نربط هذه المسألة بالانفتجتار 
المجازى الكبير الطارئ على آليات اللغة فستظل المعضلة 


مستعصيه . 


ولعل أيسر السبل وأمجحها أن نفصل الأمر فى مراتب 
الخموض» من حيث هو لحظة إشكالية تتولد بها عقبات فى 
طريق التواصل الطبيعى بين المتلقى والرسالة الشعرية ويكون 
مرجعها إلى المجاز الدلالى : 

فقد يكون الغموض ناجما من لعبة مجازية نشأت عن 
توتر العلاقة الرابطة بين الشاعر وا مجتمع» ولاسيما بينه وبين 
قمة الهرم فى البناء اجتمعى أو إحدى قممه؛ إذ قد تسوء 
الرابطة التواصلية بين الشاعر والسلطة السياسية أو بينه وبين 
السلطة الدينية» فيجنح اللفظ الشعرى صوب الدلالات 
المبطنة؛ مما ينشئع ضربا من التقية اللغوية؛ فتغرق الصورة فى 
. الإلغاز لأن الشاعر قد أوغل فى الاحتجاب إيثارا للسلامة. 
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علاقة الشاعر بالمتلقى كمحطة للإثارة فيكون مدار الأمر فى 
التركيب اللغوى أن يعول الشاعر على الطاقة الرمزية التى 
تحملها اللغة» فيحملها منها فى بعض الأحيان أكثر ثم 
تطيقه؛ فيتولد فى الكلام وضع استثنائى يعطى فيه الباث 
المتقبل بعض العناصر التركيبية السائغة للكشف الدلالى» 
ویسفی اللشام على بعص العناصر الاخرى» فيحتجب من 
الحيئيات الفرعية أو الأساسية ما يجعل الكلام متشابها أو 
متعاضلاء وعندئذ بنفسخ الذهن بالمتلقى فيذهب به التأويل 
أكثر من مذهب. وهذا الضرب من الغموض هو عند 
الشعراء المقتدرين ‏ محطة إبداع؛ لانه ينشئ ترميزا مخصابا 
ويوفر مدهلا ولودا بالدلالات. 


وتد يرد الغموض لعبة مجازية تحكمها علاقة الشاعر 
بنفسه؛ وهذا من أدق لطائف الشعر بل من أشد أسرار اللغة 
خفاء على الناس كافة وعلى خاصتهم كذلك. فالإنسانء 
وهرريبد ع الكلام ويمعن فى الانبساط مع اللغة» قد يصل 
امتزاجه بها حدا يتحول فيه التر كيب الشعرى إلى ضرب من 
التجلى خلال التجريد المطلق» فيشارف مراتب الحلول فى 


اللغة ويكناد معه أن يتحد بها اتحادا. 


عندئذ يعسر على السائل أن يسأل الشاعر ما الذى 
كان يقصده؛ وإن كان السؤال فى حد ذانه غير ذى جدوى 
فى مطلنه؛ لأنه ليس من صلاحيات النقد أن يطلب الناقد 
من الأديب شسرح أدبه, ولكننا ‏ من باب القوسل بالروائر 
المنهجية ‏ نقول إن الشاعر فى هذا الموطن قد يكون هو نفسه 
عاجزا عن تغيير ما بدر منهء أو يكون على أقل التقديرات 
حائرا حيال لعبة المجاز التى اكتنفت كلامه.بقدر حيرة 
جمهور المتلقين أو جمهور النقاد. 


أما من وجهة نظر لسانية صارمة» فإن الغموض - بهذا 
التناول الشحنص للظاهرة المجازية ضمن أدوات الشعرية 
المستحدثة ‏ يعزى فى حقيقته إلى خصيصة تركيبية فى 
اللغة» وإننا لنراه ضربا من اتساع المسافة بين البنية السطحية 
والبنية السميقة فى استواء عناصر الكلام. فالأصل فى تقديرنا 
أن الضابط التركيبى فى تداول اللغة محكوم بقواعد النظمء 
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ومرد النظم أن لكل كلمة فى سباق التركيب اللغوى وظيفة 
نحوية مخصوصة لا يتغير وضع الكل إلا وتغيرت معه 
وظيفتهاء ولا تتغير وظيفة الكلمة إلا وتغ. الممنىى المستفاد من 
الكلام. وكل ذلك مرصود فى دلالة النطم. ثم تأنى - 
حسب ما نستشفه ‏ دلالة ار تصاق. دلالة النظم رهی 
دلالة النص» وفيها أن لكل جملة نحوية من النص وظيفة 
تأويلية خاصة بهاء وذلك بحكم اسنقلالها التركيبى داخل 
النظام النحوى للسياق و بحكم تمعيتها انذلالية داخل النظام 
التأويلى للمقام. 


هناء على وجه التعيين: وا اا 
القيود وفضاء الحرية» وهذا التوارن هو الذى 5 فى كل 
لغة وعند كل مشهد وبين كل متمتاط.ن سلامة التواصل 
امحكومة بتواؤم المقاصد مع التأربل؛ فتتسائل بشكل صريح 
دلالة -. ودلالة النص. 
فى أيسر الصور؛ وذلك - على سبيل ا تجرد 
¥ برد فى اللغة العربية مصدر من مصادرالافمال فى خانة 
الضاف» ريرد فى خانة المضاف إليه اسه لر أردتٌ “أن تتجاوز 
الفعل) لم تدر إن کان هو فاعلا لچ د مفعولا ر4 له. 


بين البنية السطلح. 3 ة والبنية العميقة 


ثم تتسع الفرجة عندما خد نعسك أمام «المفعول 
لأجله»» ولا تستطيع أن تدقق إن كان دالا على اسا 
دالا على الغاية. وتتسم "كلميا د في الكلام بما يجحيز 
احتدمالين نحويين» ويجيز بالتالى اهسراض... دلالبين؛ ومن هنا 
تنبت بذرة التأويل. 

ومع الانفجار المجازى الذى ' مک يسود القسصيدة 
الجديدةء لأنه جنين الشعرية المفارفة. تحتخلت, الأعراف فى 
تداول اللغة» وانفرج اللحام بين قراعد النظم ويجليات لغة 
النص» فانفسحت الشقة بين الدلالة والتأويل؛ وانفرط العقد 
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النحوى الذى كان يمسك بأطراف البنية السطحية فى الكلام 
وبنيته العميقة. 


وإذا الحاصل هر هذه النقلة النرعية التى نشهدها اليوم؛ 
والتى نلخصها فى أبسر عبارة إذ نقول إننا قد غادرنا عهد 
الشعر ودخلنا هد القصيدة. ومع هذه النقلة يصبح الناقد 
مدعوا إلى إتجاز وظيفة أركيولوجية ‏ على دلالة رجال 
الحفريات ‏ ليعيد بناء العلاقة «الطبيعية؛ بين المتلقى والشعر 
من خلال إعادة بناء نظامية المجازء ومن خلال إعادة رسم 
خارطة الدلالات. فكأنما الناقد مدعو إلى تمكين الشعر من 
جواز سفره نحو مملكة الجمهور. 

فيما مضى ‏ حين كانت تسود الشعرية المحايثة ‏ كان 
سيادة الشعرية المفارقة» كأننا بالشعر يأتى إلى الناقد أولا ليقوم 
بوظيفة «المصفاة». قبل أن يصل الشعر إلى متلقيه. 


سائل وفود ك E‏ يمر بمخابر التكرير. 


واللسانيون ليسوا أوصياء على الشعر وليسوا أدعياء على 


أولى الأمر فى الشعرية» فليس بوسعهم أن يجتهدوا فى مدى 


وجاهة هذه النقلة الحاصلة. ولكننا لو استفتيناهم على باب 
الاستنارة لسمعناهم يرددوث بعس وصايا علمهم: لا يمكن 


أن يتغير الشكل دون أن يكون المضمون قد تغير؛ وليس بوسع 


ك الناطق ولا بوسع الحيوان الشاعر أن يغير المضمون 
دون أن يحدث فى الشكل صنيعا. فلا المعنى القاموسى 
المباشرء ولا المضمون الدلالى المقترن بسياق الكلام وبمقامه؛ 
ولا المحمتوى التأويلى الذى يقوم على استنباط المعنى بقراءة 
القرائن الثقافية من خلال حركة الفكرء لا شئ من كل 
ذلك بقادر على أن يغير من الواقع الناريخى كثيرا أو قليلا إن 
هو لم يغير ما بنفسه شكلا وتصويرا. 


اجاج ةساس سناسيس سسااالا ترا ملام /اغلماا الما لالم مالملا مالالا 


أسئلة الشعراء 
ونداء الهوامش 





محمد لطنى اليوسنى*' 


مامالا 


ئمة فى الثقافة العربية اليوم نوع من الوعى-الجديدٍ 
آخذ فى التشكل والبروزء مداره التسليم بأن الثقافة الغربية هى 
من الثقافات التى شهدت من التشويه والتدجين والاحتواء ما 
جعلها عاجزة عن الإسهام فى صياغة أسكلة الراهن الشمافى 
الكونى والانخراط فيه؛ ذلك أن قيمها الجمالية لاتزال 
محجبة فى صميم النتاج الإبداعى العربى القديم والمعاصرء 
متكتمة على نفسها فى أقاصيه وأصقاعه. ولا سبيل إلى 
تمثل تلك القيم والإإحاطة بحجمها ومداها إلا بالوقرف على 
ما انبنى عليه تاريخ الإبداع العربى من تصدعات وانقطاعات؛ 
لأن تلك التصدعات هى التى جعلت العلاقة بين التراث 
الرسمى وهوامشه المقموعة معطلة فى ذواننا ونصوصناء وهى 
التى أدت إلى نوع من التعطيل أكثر عنفا وأشد مضاء فى ما 
يتعلق بالعلاقة السرية التى ما فتئ النص المعاصر يقيمها مع 





» أستاذ الأدب والنقد ‏ قسم اللغة العربية وأدابهاء جامعة اليرموك. 
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قديمه وماضتيه. والفابت أن عدم التفطن إلى حجم تلك 
التتصتدعات هو الذى وضع الخطاب النقدى المعاصر فی 
حضرة مستحيله؛ وأدى إلى بروز خخطابات إبديولوجية حرص 
أصحابها على الانتصار لنمط من الكتابة (قصيدة التفعيلة/ 
القصيدة السمودية/ قصيدة النشر.. إلخ)؛ وبروز خطابات 
إقليمية عمد أصحابها إلى تفخيم نصوص محلية وتمجيدها 
وإعلائها والتكتم على لحظات وهنهاء دون أن يقع النفطن 
إلى ما فى كل ذلك من ايل ومغالطة وانتصار للذات 
العاجزة. تبعا لذلك؛ عجز النقد عن الإسهام فى جديد أسكلة 
الثقافة العربية واكتفى» فى أغلب الأحيان؛ بتكريس الأسكلة 
والمفاهيم البيانية القديمة التى تسند إلى النقد دورا جرثئيا 
طفيليا؛ إذ تعذه فعل «تمييز لجيد الادب من رديثه) . 

والحال أن تأصيل النقد مشروط بامحائه وزواله من 
جهة كونه سلطة متعالية تمتلك الحقيقة» لاسترداده من جهة 
كونه ضربا من الكتابة لا تكتفى بشرح النص أو تقييمه 


ابد دص ع سد نمس ب ميم بسع ع مومس سه ماسوو ا کک 





ون تفسسمير ه بل تتعدى الشرح والتأويل إلى الا.حاطة بأسكلة الشعر 
من جهة كونها مستقرا فى رحابه تاتنى جميع أسئلة الراهن 
الثقافى العربى. 


لكن الناظر فى المشهد النقدى -.عان ما يدرك أن 
النقد كثيرا ما يتستر على وهنه باستدعاء حشد من المفاهيم 
المنتزعة قهرا من مدارس ومناهج مستحدثة فى الثقافة الغربية؛ 
فتتحول تلك المفاهيم إلى كلمات راجمة بود الغرض منها 
إيهام الذات بأنها تسير على درب الحداثة. ولكنها تظل 
تشر على نحو خفى» إلى أن الخئاب النقدى العربى ل 
يغتذى بما أنجز من تصورات ويطور نفسه مستينا بما صح 
منها وثبت بعد زوال الحماس الذى رافق اللهج بتلك 
التصورات؛ بل ينبهر بها ويتلقفها ليره نفسه والقارئ من 
ورائه بأن حركة التأسيس على أشدها فى الدقافة العربية 


المعاصرة. 


فلقد ظل الخطاب النقدى العربى المعاصر يوهم با هو 
الذى صاغ أسكلته. والحال أن السائد فى هذا النقد أمَرَفىَ 
غاية الخطورة مفاهه أن الذات (النص الإبذاعى) _تكرن 
موضوع سؤال» لكن الذى صاغ السؤال إما أن بكو السلفح 
العربى القديم أو الآخر الغربى. ذلك أن القراءة إنما تتم › 
بطريقة واعية أو لا واعية؛ فى ضوء منجزات السلف (نظريتهم 
فی الشعرية)ء فيفى النص ال مقرو بحاحات ذلك السلف 
القابع فى الظل من ذاتنا ويفتكنا ٠ن‏ لحه “رونا فى ممارسة 
فعل القراءة. أو تتم» بطريقة واعية هذه رة 8 ضوء المناهج 
النص المقروء بحاجات الآحر الغربى» ونون الذات مغيبة 
مقصاة. إنها توهم بأنھا تستمد حر كيدها من صميمها. 
والحال أنها إنما تستكمد دركيتها من ار (ااسلف القابع 
فى العتمة من ذاتناء الآخر الغربى) 

طبيعى») بعد ذلك» أن تصبح القراءة عباء.ة عن متاهة 
تضع الذات ف حضرة مستحيلها وتعمق مازقها؛ إذ لا يع 
التفطن إلى ما فى الاقتفاء من إقساء للذات وما فى 
الاستنساخ من محايل على الذات والمهر والنحذئة التاريخية. 
ولا يقع التفطن أيضاء إلى أن تلك الماهح المستدعاة إنما هى 








أمثلة الشعراء و نداء الهو امش 


محاولات بنيت فى القلق والحيرة والسفر فى مجهول هر 
النص الشعرى الغربى. وهى نتاج ذهنية تؤمن بمادية الدال» 
وتعتبر اللغة موضع إعلان الوجود عن نفسه. لذلك؛ محتفى 
باللغة والنص. ولكن تلك المفاهيم؛ حالما تصل إليناء تتحول 
إلى عامل اطمئنان؛ ويتحول القلق والمغامرة فى النصوص إلى 
تطبيقات مدرسية خطبرة» تكبل الفكر وتزرع الظلام. 

يعنى هذا أن أغلب ما يروج -مولنا من تطبيقات 
واستنساخ إنما يوهم بأنه منخرط فى -حدث التحول والتغيير» 
ويوهم أيضا أنه جرء من خطاب الحداثة. والحال أنه مجرد 
مواقف سلفية متسترة متكتمة. فالسلفية الفكرية ليست موقفا 
معلنا بل هى رؤية تمتلك مقدرة فائقة على الزيغ والنخاتلة. 
لذلك» غيرت السلفية الجديدة العائدة من طرحهاء وخصنت 
خلف مفاهيم مقتطعة من المدارس الغربية» رفعتها كشعارات 
زاجككة؛ وتزيت -. فى السر- بأكشر من قناع. إنها لم تعد 
نمی من عصف اللحظة التاريخية بما اجره السلف وتکتفی 
بعرَديدَة؛ بل إنها صارت الآن تحاول أن تندس فى صميم 
خطاب الحدائة ذاته. لذلكء» نراها تقتطع من المناهج 
اترات -الغربية ما به تضمن فعل النستر والزيغ والاستمراره 
فى حين أن التعامل مع تلك المناهج والنظربات مسألة فى 
غاية الدقة؛ إذ لا يمكن لمستخدمها أن يقى نفسه من المغالطة 
ومكرها إلا متى كان تعامله معها تعاملا خاصاء هدفه الوقوع 
على قواها الح ركة قصد الاغتذاء بها وعدم الاكتفاء بترديدها 
وتطبيقها قهرا واغتصاباء عنوة واستبدادا. لأن-الاغتذاء يعنى 
التمشيل؛ والتمئيل يتضمن - بدوره ‏ إمكان الشروع فى 
ابتناء القوى الذاتية. 


إنى أشعر بالمرارة لكون الطلبة والنقاد العرب 
يفلنون أن التجديد مرتبط بالاطلاع على اخر 


الموضات الفكرية النقدية. ومن ثم ولعهم بترويج 
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محمد لطفى اليوسفى 


إنها المفارقة» إذن. 


وللمفارقة بيننا تاريخ ومدى» ولها أيضا سلطان هو . 


الذى يجعلنا نعتقد أن قراءتنا للنصوص تكشف عن أدبيتها 
ومنابتها من جهة كونها فعل وجودء فى حين أننا كثيرا ما 
نمارس قراءة تحجب أكثر مما تكشف؛ لأنها قراءة وظيفية 
تدعى الحداثة والابتداء فى حين تكرس القدامة والاتباع؛ 
فتحرص على احتواء النصوص وتدجينها وخريلها عن 
مقاديرها. لذلك» تظل النصوص الإبداعية التى كرست» 
قديما وحديثاء فعل الخروج نحو الخالف والمغاير والجديدء 
غريبة بيننا تنتظر الكشف. ولذلك أيضاء ظل مسار الحداثة 
الشعرية فى الثقافة العربية يوهم بأنه مجرد استنساخ للحداثة 
الغربية التى انبنت على فكرة التخطى والتجاوز وحتمية التطور 
والسبق. فلقد تشكل خطاب الحداثة الشعرية فى الثقافة 
العربية مأخوذا بضرورة الانقطاع عن القديم العربى؛ والتغاير 
معه» دون أن يتمثل ما طال ذلك القديم من تشويه وتدجين 
واحتواء قام به المنظرون العرب القدامى أنفسهم لحظة,قزاءتهم 
للنصوص الإبداعية. 

لم يقع التفطن ؛ لحظة صياغة شعار التجاوز والهدم؛ 
إلى حجم المسافة الفاصلة بين النص الإبداعي القمديم والقراءة 
المرافقة له؛ أى قراءة القدامى لذلك النص. لم يَقع-الشفطنَ 
إلى أن تلك القراءة كانت قراءة وظيفية إيديولوجية يحركها 
حرص مضمر مسكون عنه على احتواء التصوص وتدجينها 
والحد من اندفاعاتها وهديرهاء قصد لجم المتوحش فيها 
وترويضها وتخويلها عن مقاديرها؛ بتغييب ما من متخيلنا يعلن 
عن نفسه فيها. لذلك» مركت هذه القراءة بين حدى 
الاحتواء والإقصاء؛ احتواء النصوص التى صارتء مخت 
مفعولات التدجين والترويض» أليفة» وهى تشغل من تراثنا 
م ركزه الرسمى (نصوص امرئ القيس والتنبى وا معرى... 
وغيرهم) وإقصاء النصوص التى استعصى عليهم فعل 
احتوائها («الف ليلة وليلة4؛ النص الصوفى» النص 
الإباحى... إلخ) ؛ لأنها الموضع الذى ينكشف فيه مامن 
متخيلنا بيظل متوحشا لا يقبل الترويض والتدجين. ولأنها 
الموضع الذى تنكشف فيه الذات بكل أبعادها: بنزواتها 
وأهوائهاء برغائبها وميلها العاتى للوقوف ضد كل الممنوعات 








وا محرمات والمتعاليات. بإيجاز؛ لم يقع التفطن إلى أن قواءة 
القدامى قد شوهت النصوص ودجنتها وغيبت ما من متخيلها 
ظل مترحشا بكرا. 
تبعا لذلك؛ تشكل خخطاب الحداثة الشعرية مأخوذا - 
إلى حد الهوس . بفكرة المحو والابتداء. جاء التحديث 
الرومانتبكى فأعلن الخروج على النمط الإحيائى وعلى الشعر 
القديم الذى يتكئ عليه جماعة الإحياء؛ وحرص على إجاز 
فعل الابتداء. يقول الشابى معبرا عن القانون الذى أدار رؤية 
التحديث الرومانتيجى : 
لقد أصبحنا نتطلب أدبا قويا عميقا يوافق مشاربنا 
ويناسب أذواقنا فى حياتنا الحاضرة... وهذا ما 
لالمجده فى الأدب العربى ولا نظفر به لأنه لم 
يخلق لنا نحن أبناء هذه القرون بل خلق لقلوب 
أخرستها سكينة الموت. 
لم يجزم بان الخيال العربى الذى أ 
«أجدب | كالصحارى التى نما فيها در 


نتج الشعر القديم: 


ثم جاءت تصيدة التفعلية مسكونة بالهاجس نفسه»؛ 
وتشتركت داعل؛حدى الثنائية ذاتهاء ألغت التحديث 
الرومانتيكى وأعلنت الابتداء. فلقد انطلق أصحابها من قناعة 
مضمرة عبر عنها أدونيس قائلا: 

لا تنشأ الحدائة مصالحة بل تنشأ هجوما. تنشأ 
إذن فى خرق جذرى وشامل لما هو سائد' '" . 
داحل هذه الرحاب ذاتهاء افتتحت قصيدة النثر مجراها 
محملة» هی الأخرى» بالأهواء نفسهأء» حريصة على التخلص 
ما تعتبره قديمها (قصيدة التفعيلة). يعلن فاضل العزاوى» 
معبرا عن رؤية جماعة قصيدة النثر: ) 


القصيدة الجديدة هى التى تخلق قوانينها الخاصة 
إطلاق“ . 
* 
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هذا هو المشهد الشعرىء إدن. 


تاريخ ملىء بالجراحات والتصد عات . كل حركة ل 
التخلص نما تعتبره قديمهاء وتهغر 9 جو کک سرع ف 
الابتداء. تاريخ طافح بالسجال والرغبات والأهواء. 
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والفابت أن هذا العمائل 
الغربية والحداثة الشعرية فى الثقافة العرية سيؤدى إلى بروز 
نوع من الوعى الشقى يحول دون الشررغ فى مساءلة خطاب 
الحداثة لأطروحاته ومنجزاته . والثابت أ ا ان الاندفاعة التى 
شهدتها قصيدة النشرء مشرقا ومغرباء ستزيد الوعى شقاء 
وججعل عملية المساءلة تكف عن كونها فراءة ار 
واستكشافا لما طال حدث الكتابة من ولات وتغييرات 
وتصبح محض مراجعة مثوترة ها ال أهواء 0 
الرغبات؛ مراجعة تتخذ أكثر من مفظهر :نتزيا فى السرريا كير 
من قناع. فترد فى شكل تبرؤ من مسددزات. حركة التحديث 
الشعرى يقوم به شعراء الحداثة أنفسهم. تبر بصتل إلى حَد 
اعتبار الحداثة فعل تدمير طال الشعر العرّئ: فن.العمى. يقول 
فر ررس 


الضاهر فين الحداثة الشعرية 


إن تجربة الحداثة قد دمرنا جميعا فأصبحت 
القضيدة الغريية تسيد: راجيدة تالب على 
كتابتها آلاف الشعراء'* . 


ثم يجزم معلنا: (لحن محتاس وك العودة إلى 
الأصالة,9. 


تتحول هذه المراجعة»› اخ ا ع موقف يلح › 
ف بر طافحة 0 على الات اساب 1 الشقافة 
الأفول. يقول ويس فى بان الصلادة :الست 525 
وحدها ليست موجودة فی الحياة الع بية ءانا الشعر نفسه هر 
كذلك غير موجود» 7" , وهذا ها يذهس اليه اللخطاب. النقدى 
أيضا. يقول خليل النعيمى مثلا: « كما صسعنا الفن الشعرى 
قديما حين كنا بحاجة إليه» فحن فى سبيل تشميعه الآن 
ويأتى موته دليلا على نمو ج60 , 








أسعلة الشعراء ونداء الهوامش 





لكن الإلحاح على أن حدث الكثابة الشعرية فى الثقافة 
العربية يحيا اليوم أعتى مآزقه» إنما يتم ويأخذ حجمه ومداه 
دون أن يقع التفطن إلى أن المأزق يوهم فى الظاهر بأنه مأزق 
الشعرء فى حين أنه يطال الكتابة بمختلف أجناسها؛ إنه 
ضارب بجذرره عميقا فى بنية الثقافة العربية المعاصرة. 


إن الحديث عن المأزق وتفخيمه على هذا النحو إنما 
يتم دون وعى بأن العلاقة التى مافتأت تنعقد بين النص 
الإبداعى المعاصر والخطاب النقدى المرافق له ليست علاقة 
تعاضد» بل علاقة تعارض يصل أحيانا إلى حد التنابذ. فلقد 
ظل الشاعر والناقد بناديان» منذ العشرينيات؛ بضرورة تخطى 
القديم وهدمه ونجارزه» وظل الخطابان النقدى والتنظيرى 
يكرسان هذه المغالطة إلى اليوم؛ فيما ظلت النصوص 
الإبداعية تفتتح مجراها منشدة إلى قديمها وماضيها تنشد 
الاغتذاء به» وتهفو - فى الأن نفسه - إلى التغاير معه. لكن 
هه العملافة السرية التى مافتفت تدشأً بين النصينء القديم 
والمعاضرء ظلت فى عداد اللامفكر فيهء وظل النص الإبداعى 
القتديم يحيا بيننا غريبا؛ إنه يحضر بيننا فننظر فيه بعيول 
السلف؛ دون أن نتمثل خطورة العتبة الممتدة فى «المابين؛؛ 
]بين التراث الرسمى ونداء هوامشه المقموعة. 

لذلك؛ كثيرا ما تحول النظر فى التتراث إلى نوع من 
الإلحاق الخطير؛ إلحاق للذات بالسلف» واستبطان لموقفهم 

من الكلمة واللنة والتاريخ. ولذلك أيضاء كثيرا ما يبيد 

التطابق الاختلااف وتطبق الوحدة على التعدد» ويصبح حضور 
النصوص القديمة بيننا عامل تغريب واغتراب؛ لأن العلاقة 
بمنجزات السلف تصبح ) سس هذه الحال؛ ضربا من المسايرة 
والاقتفاء لا نوعا من الاستكشاف وإعادة البناء؛ تصبح نوعا 
من الحلول فى القديم العربى بدل أن تتحول إلى حدث 
تمثل وفعل مغايرة مع ذلك القديم عن طريق استيعابه فى 
اختلافه وتعدده. والحال أن الإحاطة بذلك التعدد والاختللاف 
هىء وحدهاء التى يمكن أن تضعنا على درب التغاير مع 
السلفء وذلك طرح أسثلة جديدة تمكننا من مواجهة 
التحدى العاتى الذى تمثله السلفية الفكرية بما تدعو إليه 
تطابق مع القديم العربى؛ دون أن .تخيط بذلك القديم فى 
اختلافه وتعلده. 
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والغابت أيضا أن هذا التصور التبسيطى للعلاقة التى ما 
تفتأ تتم بين اللحظة الحاضرة وتلك .التى أمعنت فى المضى » 
بين النص الإبداعى الحصديث و ذاك الذى علق من ذاتنا 
وذاكرتنا بقاعها قد أسهم فى وضع الكتابة النقدية والإبداعية 
فى حضرة مآزق عديدة ومكائد متنوعة؛ فلم يقع التفطن إلى 
أن خرير الذات الكاتبة ودفعها على درب التأسيس الحقيقى 
لا يمكن أن يتم إلا مرورا بتحرير ذاكرتها المحجوزة؛ لأن 
جراحاتنا - مثل أحزاننا - ليست وليدة اللحظة الحاضرة بل 
هى آنية من بعيد » وتغريبتنا لم تبدأ هنا والآن وإنما رافقت 
جميع مراحل تشكل متخيلنا الذى ظل هو الآخر مصادرا 
مغيبا واقعا هناك بعيدا فى منطقة اللامفكر فيه. 


واضحء إذنء أن هذه الرغبة العاتية فى الانعتاق من 
القديم وسلطانه لم تكن» فى الواقع» سوى ضرب من الوقوع 
فى حبائل القدم» وتكريسا لسلطانه وامتثالا لمكره؛ فللقدم 
مكره؛ وله أيضا سلطان هو الذى يجعله قادرا على الاندسياش 
فى الرؤى الذى يجاهر بتجاوزهاء وتلقف الخطابات التى 
يحرص على الخروج من دائرة سحرها. 

لكن هذه الرغبة التى أوقعت خطاب الحداثة فى حبائل 
القدم وشراكه لم تكن مجرد موقف ينتصرّ للحتداثة على 
القدم» بل كانت حمل فى ما تخفى منها تسليما مضمرا 
والإفلات من سلطانه متعلق لا يطال وغاية لا تدرك. ذلك أن 
القديم يظل دائم الحضور فى اللحظة الحاضرة؛ لا سيما أن 
الماضى (النص القديم) لا يمضى نهائيا. أما الحاضر (النص 
الحديث) فإنه لا يحضر بالكل إطلاقا. بل يحضر ومعه ‏ فى 
تلاوينه وأصقاعه - يحضر الماضى ويفعل» فى السرء فعله. 
وهذا يعنى أن اللحظات جميعها: الماضى/ الحاضرا وما 
سيأتى؛ لا تتعايش فحسبء بل تتعاصر هنا والآن؛ أى فى 
ذواتنا ونصوصنا. 


+ 


من هنا ندرك؛ إذنء أن الذى لا يمكن أن يستمرء 
وعلينا أن ر نمضى فى خلخلته والانعتاق من سلطانه وفيوده) 
ليس النص الإبداعى القديم» وإنما هو كيفية قراءة العرب 
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القدامى لذلك النص؛ لأن تلك القراءة التى مازال أنصار 
القدم يكرسونها إلى اليوم (أو يستبدلون بها تطبيقات مدرسية 
فجة للمناهج الغربية» لم تكن بريكة إطلاقا (أنَى للقراءة أن 
تكون بريثة!!). إنها توهم بأن مدارها ومحصل أمرها إنما هو 
الكشف عن أدبية النص» فيما هى ظلت تتشكل حريصة 
على تدجين النصوص وترويضها واحتوائهاء ولجم المتوحش 
فيها أو حجبه وتغييبه وإقصائه. 

ولا كان النص الإبداعى هو الموضع الذى تنكشف فيه 
الذات بكل أبعادها؛ بنزواتها وأهوائهاء برغائبها ونزقهاء بميلها 
الجارف للوقوف ضد كل الممنوعات وامحرمات وهدم 
المطلقات والمتعاليات فإن ترويضها يتصمن ؛ بالضرورة؛ ترويضا 

و الغابت أن هذا الانشغال باحتواء النص الإبداعى 
الحرم على ترويض الجسد وتقنين الحب» إنما يكشف عن 
وعى) مائل بأن الحب والشعر هما الموضع الذى يوضع فيه 
الكائن“قدام حقيقته المفجعة؛ أى هشاشته؛ وهما ميدان 
المواجهة؛ مواجهة رعب الوجود (أى مواجهة الكائن 
هشاش ۰ 

إن الحب فى المتخيل العربى كما يعلن عن نفسه فى 
النص الإبداعى» قديمه وحديثه, سواء كأن فى شكل تغن 
بالجسد ومفاتنه أر تلهف على الانغماس فى اللذة» أو فى 
شكل دعارة ونزق وإباحية»› e‏ مجرد علاقة تنشأ بین 
شخصين/ جسدين» بل هو تجربة وجودية بالأساس. 

إنه تجربة تضع الفرد فى محاذاة الموت وإزاء العدم. 
وهوء من جهة كونه مجربة (لكل مجربة مذاق انحنة) ؛ إنما 
يدرك بالحال لا بالمقال؛ لأنه انفعال يداخل الكيان وفوضى 

هذه السعادة المعذبة المضنية المؤلمة التى ترافق الحب 
وتنشأ نه هی الى تفتحه من الداحل على الموتث» وخيطه 
بهالة لها جاذبية المت وسحرهء ولها أيضا فتنته وإغراؤه؛ ذلك 





العاتى بالمحنة, محنة الوجود» هه انفحر الاساسى لهذه 


إنه هوی جارف وانفعال لجوح. لذلك»؛ يرد مقترنا 
بالعنف وبالقتل وبالتحدى الذى يمضى بساحبه حتى حتفه. 
بل إنه الفضاء الذى يوضع فيه الكائن قدام حقيقته: 
هشاشته. ويمثل فى حضرتها لحضة شروعه فى مارسة الحب. 
لذلك يصبح الجنس أيضا ضربا من المواحهة. مواجهة الكائن 
لحقيقته أى هشاشته. لأن الجنس «هر مدان العنف» ميدان 
الخرق والانتهاك . إنه» بمعنى أحر» عناد الحياة فى 
مواجهة الموت» وهو (تأكيد للحياة حنى ا 


معنى هذا › إذد» أن الحب إيماك ناموت وإقرار بسلطان 
العدم. ولكنه ضرب من المواجهة العنيدة العاتية التى لا تهدا 
ولا تکل؛ مواجهة الكائن للعدم؛ ای انا بنتج عن«ؤعى 


الكائن بعزلته وانفصاله. إنه» کیا فلاء هوی حارف يمكن 


أن يخرج بالذات من دائرة العقل؛ فشتوغل 86 رحاب البيه 
والجنوك. 


# 


عن هذا الوعى صدر العرب القدامى فكثر الحديث فى 
مؤلفاتهم عن الشعراء المحبين الذين عست الحب بعقولهم 
فتوغلوا فى ليل الجنون. يكفى هنا أن نعود إلى كتاب (طوق 
الحمامة) لابن حزم أو كتاب ١‏ مصارء المشاق) للشيخ 
افد السراج القارئ» حتى خد ن اجس يرد مفقترنا 
مقترنا بالجنون والموت» وترد شخصيات !انين والعشاق هشة 
مرهفة إلى حد التلاشى؛ واقفة على الما الخطير شفا 

هكذا يصبح الحب خطرا على أمن اجمرعة. إنه نوع 
من الخروج الخطير؛ خروج من العشل أ الجنوت» من النظام 
إلى الفوضى؛ من المدجن إلى المنو حش . نمأ ف[ (مصارع 
العشاق) أن قيسا بعد أن جنء مت تأثير الحب» صار يعاشر 
الوحش فى الفلاة ‏ وعلينا أن نقرأ الحبر فى معناه 
الرمرى !5١ل‏ لاسيما أن الجنوك فی اينات العرب) بتضمن 








أسئلة الشعراء ونداء الهوامش 


معنى الخروج من عالم إلى عالم؛ من عالم الإنس إلى عالم 
الجان؛ أى من الإنسى الأليف المتعارف إلى المتوحش المجهول 
الخيف. 

من هناء ندرك أن للحب والشعر (الكتابة) فى المتخيل 
العربى منبتا واحدا. فلقد ألح العرب فى أكثر من موضع'"١)‏ 
- وهذا يجب أن يقرأ فى معناه الرمزى أيضا ‏ على أن الشاعر 
إنما يستمد رؤاه من السماء ومن الشياطين. وذهبوا إلى حد 
القول بأن لكل شاعر شيطانا هو طريقه إلى الشعر؟!؛؛ حتى 
لكأن الشعر هو نداء المتنوحش فى الذات؛ أى نداء ما من 
الذات لا يقبل السرويض والعدجين والاحتواء. إنه نداء 
الحرية؛ أو هو ما يتردد فى أغوار الذات وأصقاعها من حنين 
إلى عالم لا إكراه فيه؛ وليس فيه ممنوعات ومحرمات؛ عالم 
غواية وغبطة ولذة؛ عالم يتناقض مع مستطلبات المدينة 
والاجتماع؛ انه يقرم على الخروج الدائم من الاليف إلى 
ميحش ومن النظام إلى الفوضى . 

ولا كان الحب يخرج بصاحبه ‏ حامله ‏ من عالم 
الإنتنَ إلى عالم الجانء والشعر تلهمه الشياطين والجاذ؛ 
فمعنى ذلك ,أن الحب والشعر صنوان» كل منهما ضرب من 
الخررج» ررح من الأليف إلى المتوحش» ومن النظام إلى 
الفوضى. إن الحب يترجم رغبة الكائن فى البقاء والاستمرار 
لاف کا ارجا عناد الحياة قدام الموت. أما الشعر فإنه 
يصدر عن الرغبة ذانهاء رغبة الكائن فى الاستمرار والبقاء 
واحتمائه بالكلمات؛ لأن لا وجود للكائن خارج ما تسمح 
به الكلمات. 


بالآخره بالصنئوء بالشبيه» بالحبييب. 


وفى الشعر يلجأ الكائن إلى الكلمات» وتبدأ المواجهة 


حادة: عائية عنيقة. 
a‏ 


الكتابة والعدم: ندان مرعبان يقفان وجها لوجه؛ ندان 
مرعبان يقابلا ويحتدمان فى صراع اپتھی: 


*# 
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محمدلطفى الو ل 


من هناء نفهم اذا يحفل الشعر ‏ والإبداع عموما ‏ 
باعلان شرعة الخروج على الممنوعات والمحرمات؛ ولذلك 
أيضا يرد الشعرء قديما وغداء محتفيا باللذات محتفلا بالجسد 
حتی لدى الشعراء العذريين ' الذين ادعو العفة. إن الكتابة فی 
الحب تصبح ضربا من تعرية جسد احبوب رجفة... رجفة... 
وارتعاشا. بل إن الكتابة فى الحب تنفتح على الدنس والنزق 
والدعارة؛ إذ تصبح فعل مراقبة ومضاجعة فى الآن. لذلك» 
تمد هذا الطابع النزق؛ هذا الطابع الذى؛ بموجبه؛ يصبح 
الكلام فى الحب تمجيدا للذة واحتفالا بالجسد؛ حاضرا فى 
الشعر الصوفى نفسه؛ إذ كثيراً ما ينفتح الابتهال والإنشاد 
على أبعاد جنسية؛ فيصبح النص مثل قداس يقام احتفاء 
باللذة واحتفالا بالجسد والشهوة*'. 

والشابت أن هذا الطابع النزق» هذا الميل الجارف إلى 
الانغماس فى اللذة» هو ما يمنح الحب هويته من جهة كونه 
فعل مواجهة» وهو ما يمنح الشعر- نعنى الإبداع وها 
ماهيته من جهة كونه حدث مجابهة! ذلك أن الحب والشثغر 
إنما يمثلان مجربة تضع الكائن فی محاذاة الموت وإزاغ العدم) 
ولكنها مجربة تجعل فكرة الموت أكشر احتمالاء وتزيد المبل 
07 إلى الوقوف فى وجه الممنوعات والمحرمات توهجتاء 

تفتح الوجود على حرية الكائن فى مواجهة 3 الرعكب. 


واضح ؛ اذن» من خلال ما تقدم› أن الحب والشعر 


يتعارضان من جهة الماهية والوظيفة مع الرؤية الدينية للكون.. 
واضح أن الحب والشعر يتعارضان مع الرؤية الدينية من جهة 
كونهما تجربة وجودية مدارها الرفض والمواجهة؛ رفض الكائن 
لهشاشته ‏ لقدره - ومواجهته لها فى اللذة وبواسطتها. أما 
الشعر فإنه مواجهة تتم فی الكلمات وبالكلمات؛ لذلك 
يصبح النص الإبداعى بمثابة الفضاء الذى تستعيد فيه الذات 
حريتها وتنتشل نفسها من عقال امحرمات والممنوعات» بل 
إن الكتابة تصبح هدما للمطلقات ودعوة إلى التمرد على 
المتعاليات. 

عن هذا الوعى بخطورة النص الإبداعى من جهة كونه 
موضعا تسترد فيه الذات حريتهاء وعن هذا الوعى بخطورة 
الحب من جهة كونه هوى لجوجا يطلق العنان للرغبات 
والنزوات؛ وعن هذا الوعى صدر العرب القدامى فى مجمل 


۳٤ 


تنظيراتهم الفلسفية والنقدية والبلاغية. لذلك جاءت قراءتهم 
للنصوص وظيفية إيديولوجية يحركها ‏ كما قلنا- حرص 
مضمر مسكوت عنه على احتواء النصوص والحد من 
اندفاعاتها وهديرها قصد ترويضها وتخويلها عن مقاديرها. 
لذلك ذهبرا إلى أن الكلام الشعرى ك «السحر 
والغواية0١".‏ إنهء فى نظرهمء بوابة مشرعة على التيه. بل إن 
الكلمات؛: حين تسترد فى النص الإبداعى ما كان لها فى 
البدء: لهبهاء يمكن أن تضع الذات على الشفا الخطيرء شفا 
التيه والضلال؛ لذلك أيضا مجد الجاحظ يفتتح كتابه (البيان 
والتبيين) قائلا: «اللهم نعوذ بك من فتنة الكلام»”١'‏ . 


والفتنة هى › فى نهاية التحليل» وضع يدرك بالحال لا 
بالمقال» بل إنها حال يعنى الخروج عما هو معتاد ومألوف؛ 
خروج إلى غير ما كانت الذات عليه قبل حدوث مفعول 
الفتنة. إنه الخروج من عقال الوعى وقيوده؛ أى الخروج من 
الحضور والتطابق؛ تطابق الذات مع وعيها أى ما تعتقد أنه 
صَمييِها. بإيجاز: إنه الخروج من الهوية نحو ما هو مخالف 
ومقابر وغريب. 00 

لكن الخروجء هذا الخروج الجارفء هذا الخررج 
الذى من شأنه أن يضع الذات على درب التمرد على 
الممنرات"والمتتغاليات؛ ويطلق العنان للأهواء والرغائب 
والنزوات» هذا الخروج الذى يتحقق فى الكلمات وبواسطتهاء 
هذا الخروج هو - بالضبط - ما يتعارض مع متطلبات المدينة 
الفاضلةء مدينة العقل الذى يلجم النزوات؛ ويعقل الأهواءء 


يحد من جموح الرغائب ويروض الجسد. 


قراءة العرب القدامى ف اججاهين وتنشد غايتين: 


الغاية الأولى : ترويض الجسد والحرص على إقصائه. 


ههنا تتنزل جملة من الأحاديث نسبوها إلى الرسول. 
رو ا 0 
شهدا . وههنا يتنزل أيضا ما قاله الفارابى حول «أهل 
المدن الجاهلية واستسلامهم للذة والشهوة والغلبة)"'“؛ وما 
قاله ابن الجوزى فى كتابه(ذم الهوى)”''' . 





لكن هذا الحرص الصريح على إقصاء الحسد وترويضه 
بعخذ» فى أغلب الأحيان؛ طريقة فى الحضور أكثر تكتما 
وأشذ تستراء ويندس فى الحكايات والأخبا, على نحو موغل 
فى التخفى؛ ؛ يكفى هنا أن نعود إلى كعاب (الأغانى) وننظر 
فى أخبار جميل وأخبار وضاح اليمن؛ حتى ندرك أن 
الأخبا رلم يكن بريثا إطلاقا. إن جميلا يحو من اموت لأنه 
رفض الامتغال لنداء جسده'١"“؛‏ أما وضاح فقد لبى نداء 
الجسد فمضى إلى 20750 , ,' 


ههنا أيضا علينا أن نقراً الأحبار فر معناها الرمزى؛ 
لأنها إنما ضمنت بقاءها وأمنت استمرارها فاعلة فبنا إلى 
اليوم بمستواها لرمزى لا بما نفهمه مها على أنه حقيقة 
ر إنما تلم على 
أن الخلاص مشروط بإقصاء الجسد؛ وهدا تصور ينتظم رؤية 
القدامى وبديرها. ذلك أن إقصاء الحسد إمما يتيظسمن - 
بالضرورة ‏ إفراغا للحب من محتراه من جهة كونه ميدان 
مواجهة وعنف» ومن جهة كونه الدربة وجودية مصتادوها 
الاستيقاظ الفاجع على رعب الوجود. بل إل إقصاء الجسد 
يضمن إقصاء مائلا للرغبات ,الأهراء تدجينا للذات: 
لذلك؛ توهم الحكايات فى هذه الأخياء بأن مدارها مجرد 
أحداث عارضة حدثت فى أزمئة حلت. ولكنها إنما تضعناء 


ورافع وحدث تاريخى » لاتا أن هذه ان 


حين نتملاهاء فى حضرة صراء ع يحرى بين السماء 
والأرض» بين المتوحش والأليف» بين الرعائب وما يمنعها. 
لذلك» سنجد هذا المتوحش» هذا المهدرر دمهء ينتقم لنفسة 
ويثأر لها. بل إن الأرض ستثأر لنفسها من السماء فى كتب 
الأخبار والتاريخ والرسائل وفى النصوص المهمشة؛ حيث 
تصبح السماء فى خدمة الأرض ؛ والس فى خدمة اللذة 
والشهوة والغبطة. 


يكفى هنا أن نشيرء تمشيلا: ال ا ا 
النفزاوى”""2 يبدأ فى شكل ابتهال للسماء والقداسة واللّهء ثم 
يجرٌ الجميع : الله والقداسة والسماء لتصح بمثابة خدم للذة 
والجسد. فيتحول الابتهال من إنشاد برفع نمجيدا للسماء إلى 
قداس يقام فى حضرة الأرض والحسد . 





أسئلة الشعراء ونداء الهوامش 


سي ي 


الخاية الثانية : تدجين النص واحتوازه. 


أعلنت عملية الاحتواء عن نفسها بطريقة أكثر مكرا 
راق مواربة. وجاءت مندسة فى كيفيات مقاربتهم للشعر 
وفى تنظيراتهم حول الشعر والشعرية. فلقد جاءت قراءتهم فى 
شكل حركة تلغى التعدد وتنشد الوحدة؛ حركة اعتصرت 
الكتابة فى غرضين كبيرين: المدح والهجاء. غير أن هذه 
الغرضية التى انبنى عليها الشعر العربى ليست مجرد موضوع 
للقول وليست اختيارا أناه الشاعر العربى القديم. إنها لحظة 
من لحظات إعلان موقف العرب من الكلمة والنص والعالم 
عن نفسه؛ إذ الغرض من الكتابة الشعرية فى التصور البيانى 
إنما هو خقيتق النفع بالمعنى الاجعماع 47" , لذلك ألح 
المنظرون القدامى بدءا بالجاحظ وصولا إلى حازم القرطاجانى 
وابن خلدون على أن «الشعر كلام مخيل)*". والكلام 
المميّلء فى تصوّرهمء هو الذى «يجمع إلى جودة الإلذاذ 
جودةالإفهام) ". يتولد «الإلذاذ» عما ينبنى عليه القول 
م أبعاد جمالية تثير اللذة فى ذات المتلقى وتشده إلى الكلام 
شدًا. أما «الإنهاء فينتح عن الإفادة التى مخصل للمتلقى. 
رالإفادة إنما يحمَمَها المعنى المراد إيصاله إلى المتلقى قصد 
استنيّتاضه لفعل * شئ أو استفزازه للنفور منه والعدول عنه. 
لذلك؛ تمضى | لأقاويل الشعرية فى اتجاهين كبيرين ولا 
خيار: المدح والهجاء؛ مدح الخصال الممدوحة بتحسينها 
وتجميلها واستنهاض المتلقى لطلبهاء وذم الخصال المذمومة 
للتنفير منها بتقبيحها فى ذهنه. 


ت هذا |التقنين الذى يرسم Es‏ 0 عن 
للنفع بالمعنى الاجتماعى ؛ إذ ا فى نظر أصحابها ۰ 
هو «استدفاع الضار واستجلاب لمنافع""ء وأدى إلى 
موثشين ی غاية ة. فلقد تیل بے الكلمات بمثابة ل 

وهذا يعنى أن اللنظ كالجد عارض مدل فان. أما المعنى 
فإنه كالرٌوح خالد لا يبدل ولا سلطان للبلى عليه. لذلك؛ 
جزم القدامى أن «الشعر ججويد ا J٠‏ ذهبوا إلى 
أن الشا عر المبدع لين ذاك الذى يبعدئ المعنى ويخلقه فيما 
هو ييتدع طريقة فى تصريف الكلام لا عهد لغيه بمثلهاء 


محمد لطفى اليوسفى 


بل هو ذاك الذى يلشقط المعانى المتعارفة الملقاة على قارعة 
الطريق؛ أى تلك التى جرت مجری العادة فى المدح والهجاء 
وديجودها؛ ؛ أى يخرجها إخراجا جميلا جديدا لم يسبق إليه. 


هذا ما أفره التصور البيانى القديم. غرضان كبيران هما 
قدر الشعر والشاعر؛ لا خيار ولا توسّط ؛ لأن الخروج عنهما 
خروج من دائرة الشعر. لا خخيار؛ إذ على الشاعر أن يعيد 
إنتاج قيم المجموعة بتجويدها وتجميلها وإخراجها فى أحسن 
صورة من اللفظ . ولا توسّط أيضاء إذ على الشاعر أن يقصى 
ذائه من نتاجه فيكيف نصه عن كونه الموضع الذى تسترد 
الذات فيه حريتها وتواجه الممنوعات والمحرمات. وإذك» فالشعر 
ليس هدما للمتعاليات ووقوفا فى وجه المطلقات» إنه يصبح»؛ 
فى هذه الحال؛ إعلاء لقيم المجموعة؛ وتمجيدا للمطلقات. 


والغابت أن هذا الجانب المموحش الذى يجعل من 
الكتابة فعل وجود لا فعل إعلاء لقيم المجموعة؛ ويحولها إلى 
حدث انشقاق وحدث خروج نحو المخالف والغريب وابجهول 
هو الذى حرص العرب القدامى فى زمانهم ذاك على لجمه 
ونغييبه لحظة قراءتهم للنصوص الإبداعية. وهذا ما يظل فى 
زماننا هذا ماثلا فى عداد اللامفگر فيه والمسكوت عنه: 
والحال أنه جزء من متخيلنا الذى ظل مصادر ويب ليهو 
أيضا جزء من ذاكرتنا المحجوزة؛ ذاكرتنا المليئة بَالْشَفَوقٌ 
والتصدعات والانقطاعات. إنه قابع فى الظل من ذاتنا محتم 
بأصقاع نصوصنا الإبداعية» لائذ بالنسيان. لذلك؛ ظل يرسم 
لنفسه مسارب ودروبا سرية ملتوية؛ انحدر من الوعى إلى 
اللاوعى. غاب من السطح واحتمى بالأغوار» ولذلك؛ ظل 
بعلن عن نفسه إيماء ومحا؛ ظل يعلن عن نفسه منذ 
جلجامش حيث تنهض الكتابة باعتبارها فعل وجود لتنازل 
العدم ""'» وتواصل فى الشعر ما قبل الإسلام. يقول طرفة 
ابن العبد مثلا: 


فإن كنت لا تستطيع دفع منيتى 
فدعنى أبادرها بما ملكت يدى 


ماذا تملك يد الشاعر فى وجه المنيّة المتريصة والعدم 
الذى يسرى فى تفاصيل كل شئ ويبيد قطرة قطرة كل 
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شه ؟ مادا يملك الشاعر غير الكلمات؛ غير هشاشة الكلمات 


ھال وعنفها. وهو يندس فى كتاب (ألف ليلة وليلة) 
حيث تحتمى شهرزاد بالكلمات» فينهض السرد ويتشكل 


بوصفه محاولة لإبادة الموت أر إرجائه على الأقل. 


لا حيار ولا توسطء إذن. 


إن استرداد القديم العربى مشروط بتحريره ثما طاله من 
تدجبن واحتواء؛ وهو مشروط أيضا بخلخلة القيم الوهمية 
التى زرعها القدامى فيه زرعاء تلك القيم الجمالية التى مازلنا 
نصدر عنها ونكرسها لحظة قراءتنا لقديمنا وماضينا فيتحول 
إلى عامل تغريب واغتراب. 
إن النص القديم يحيا بيننا غريباء لذلك يظل يصرخ فى 
ليل وجودنا منتظرا الكشف. ولاخيار هناك. إن مساءلة هذا 
القديم وإعادة ابتناء شعريته يمكن أن تتم انطلاقا من المنجز 
الفنى للنص المهمش فى الثقافة العربية كما أوضحناء وابتداء 
م النجز الفنى للنص الإبداعى المعاصرء لا سيما أن هذا 
اليص ما فتىه يتشكلء لا سيما فى لحظات قوته واندفاعه؛ 
مأحوذا|أبقديمه وماضيه لا ينشد محاكاته والاهتداء بمنجزه؛ 
بل يهفو إلى استكشافه وإعادة ابتناء شعريته. يكفى هنا أن 
لنظر مثلا في نص «رحلة المتنبى إلى مصره'''' حتى يتبين 
لنا أن علاقة النص ا - نص درويش - بعلاقة النص 
المرجعى ‏ نص المتنبى وتغريبته ‏ لا يمكن أن تقرأ على أنها 
نوع من التضمين. ولا يمكن أن تقرأ من جهة كونها ضربا 
من التناص ؛ لأن الكتابة هنا تفتح لها مجرى فى مناخات 
أخمرى وترتاد أقاليم أخرى. إنها لا تتكئ على نص مرجعى 
وتشرخ فى التنامى مغتذية بمنجزه الفنى؛ بل تستكشف ذلك 
القديم وتصغى إلى نداء المتوحش فيه وتعيد ابتناءه على نحوء 
جبه؛ يصبح نص درويش فعل مخرير لنص المتنبى ثما طاله 
من ترريض رتد جین واحتواء قام به المنظرون لامر أنفسهم 
لحظة قراءتهم لشعر المتنبى؛ إذ اكتفوا بإبراز قيمته النفعية 
واعتصروه فى غرضى المدح والهجاء. 
إن نص درويش يستكشف ما حرص القدامى على 
لجمه وإقصائه » نعنى علاقة الشعر بمحنة الذات فى مواجهة 
رعب الوجود؛ أى ما يجعل من الشعر نداء المتوحش فى 





الذات. وما يجعل من الكتابة فعل وجود. لذلكء يصلدا 
صوت المتنبى فی نص درویش وهو دل الان الذات: 
أضلاعى سياج الأرض شر النضاء وقد 
تدلى. 
هكذا ترتسم صورة المتنبى. إنه ليس شاعرا مداحة» نذر 
شعره لإعلاء قيم المجموعة بل هو موص نلا فى الأرضى - 
الأرض - بالسماوى الأثيرى ‏ الفضاء - وتقاطعهما (وهو 
ما توحى به صورة الشجر الذى يتدلى جذوره فى السماء 
وفروعه على الارض) » بل إن والشاعر سا غ تكلم لغة 
الارض» . لذلك» تصبح الكتابة تمجيذ' ار 
نسيت أن خطاى تبتكر الجهات 
وأبجديات الرحيل إلى القصددة وال هت 


وتار الأرض لنفسها سس السماء: ومسي الأنا مرضيع 
جلى المطلق» تقضى على تعاليه وتدر جه فى الذات وتعلق : 


به الت لاأمتى الى فا ارا 


والحقل لا ينضو الفراش على بدى 7 راه 


الهوامش: 


(1) جمال الدين بن شيخ : مجلة الكرمل ‏ العدد ۲۷ السنة ۱۹۸۸ 
ص :۷۸ 

(۲) أبو القاسم الشابى : اغيال الشعرى عند العرب, الدار التونسية 
للنشر؛ الطبعة الثالئة » تونس 19475, صن ٠١5‏ 

(6) أدونيس (على أحمد سعيد) : (بيان الحدالة؛ ممن كتاب البيانات؛ 
إصدار أسرة الأدباء والكتاب» البحرين 1557 55. 
فاضل العزاوى: نص بعيدا داخل الغابة , كه سه ”ؤكا. 

(4) مجلة المجلة ؛ العدد ۳۸۹ السنة ٠۸۷‏ أ 


(۵) نفسه. 
(1) أدونيس : (بيان الحدالة؛؛ ضمن كتات البيلات المذكور؛ ص 
(¥) إلاه. 


م خليل النعيمى 1 مجلة دراسات سو ية عند "ا المنة 4 


ص :؟١٠.‏ 








ل أنسيلة الشعراء ونداء الهوامش 

هكذاء إذنء تضعنا العلاقة السرية التى ما فتكت نتم 
بين التراث الرسمى رهرامشه المقموعة وتلك التى ما تفتأ تتم 
بين النص المعاصر والنص القديم فى -حضرة المتوحش فى 
القديم العربى ؛ أى فی حضرة ما يجعل من ذلك القديم 
نفسه حدث انشقاق وفعل وجود. وهكذا تعلن أسئلة الشعر 
عن نفسها : إن النص القديم يحيا بيننا غرييا كما أوضحنا. 
إنه فى حاجة إلى الاستكشاف بعيدا عن شعارات الهدم 
والتجاوز والتخطى؛ أى الشعارات التى وضعت خطاب الحداثة 
فى حضرة أعتى مآزقه. وهكذا يتبين لنا أن الصلة بين 
النصين» القديم والمعاصرء ليست صلة هدم وقطع ومجاوز بل 
هى صلة تنام فى التغاير والاختلاف. 


وهذا يعنى أن لا معنى للكتابة الشعرية بأسرهاء لا 
مَحِىّ,لتعددها واختلافهاء خارج ما انطوى عليه تاريخها من 
عذابات ومحن رجراحات؛ من طموحات وترددات 
ومراجعات؛ ولا معنى لخطاب الحداثة نفسه خارج فضاء 
الترددات والمراجعات. 


(۹) جورج باناى: انظر الفصل الذى ترجمه محمد على اليوسفى › مجلة 
الكرمل, المدد ۲٢‏ السنة ۱۹۸۷ ص ۱۸١:‏ . 

(۱۰) نفسه ص :۱۷۷. 

)۱١(‏ يلاحظ الناطر نى المنون القديمة أن صورة العاشق واحب ترد مرهفة 
وشخصيته هدة؛ ينمى عليه فى لحظات الحزن وفى لحظات الفرح 
أيضاء وينمى مليه عند التلاقى ولحظة الفراق حتى لكأنه بحيا على 
شفا الغباب. 

(۱) بورد صاحب الأغانى صورة لقيس بن الملوح يجب أن تقرأ فى 
معناها الرمزى أيضا. بقول عن قيس : «فكان بهيم فى البرية مع 
الوحش ولا يأكلل إلا ما ينبت فى البربة من بقل ٠...‏ . انظر كناب 
الأغانى؛ نسخة عن طبمة بولاق الأصلية ؛ دار الفكر للجميع الجلد 
الارل» الجزء الأرل ص ٠۷١:‏ . 

(۱۳) هذا التصور حاضر فى كتب الأدب » وتاريخ الأدب. نذكر؛ تمثيلاء 
رسالة التوابع ومقامات البديع.. إلخ. 


محمد أطلفى البوسفى 0ك 


(14) 


)١ع(‎ 


)1٩( 


(1¥) 


۲۸ 


انظر مثلا (المقامة الإبليسية؛ ص: 184 ؛ مقامات بديع الزمان 
الهمذاني» الطبعة السادسة؛ دار المشرق/ المطبعة الكاتولوكية بيررت 
لبنان (د.ث) 

نذكر هنا مثلا ابتهالات رابعة العدوبة. وجاء فى مناقب السيدة المنربية 
(متصوفة تونسية) أنها تبتهل إلى الله قائلة : «أنا فرس الراكبين أنا 
سففينة العابرين .. إلخ». وللسفينة التى تركب وللفرس التى تمتطى 
بعد جنسى واضح. وحين تواصل الابتهال يطفح إنشادها لذة ويتقد 
شهوة. 

ابن طباطبا الملوى : عيار الشعر . شرح وخقيق: عباس عبد الستار» 
دار الكتب العلمية» بیروت/ لبنان ۱۹۸۲؛ ص :۲۲ . 

الجاحظ : الببان والتبيين؛ خفيق: عبد السلام هارون» مكتبة 
الخاجی» القاهرة ۱۹٩۱‏ › ص :٠ا٠‏ 

الشيخ السراج القارئ: مصارع العشاق؛ دار صادر؛ بيررت (د.ت) 
ص ٠١/۱:‏ . 

الفارابى: كتاب آراء المديئة الفاضلة . انظر الفصل ۳۷ «القول فى 
المدن الجاهلية؛ طبع دار سراس للنشره سلسلة عناصرء تونس 14514 . 
ابن الجوزى : ذم الهوى؛ دار الكتب العلمية؛ بیروت ۱۹۹۲۳ . 

راجع أخبار جميل فى كتاب الأغانى . 

راجع أخبار وضاح اليمن فى كتاب الأغاني. 

الشيخ النفزاوى : الروض العاطر فى نزهة الخاطر دار رباض الريس» 
بلندن ۱۹۹۰ . 

يقول حازم القرطاجنى» معبرا عن نصور اننظم رؤية العرب وأدارهاء إن 
الغاية من الكلام إنما هى «استجلاب المنافع واستدفاع المضارَه. 
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للك 


منهاج البلغاء وسراج الأدباء, تحقيق: محمد الحبيب بن الخوجة؛ 
دار الكتب الشرقية» نونس ۱۹۱٩‏ ص :544. 

تصدر نظربة العرب القدامى فى الشعرية عن هذا التصور وتكرسه. توقلمنا 
عند هذه المسألة طوبلا فى كتاب لنا بعنوان: الشعر والشعرية : 
الفلاسفة والمفكرون العرب ما أنجزوه وما هفوا إليه , الدار العربية 
للکتاب» ترنس 14847 . وتبينا حجمها ومداها فى كتاب المعاهات 
والتلاشى فى التقد والشعره صدر عن دار سراس للنشره نونس 1955 . 
الممولة لابن رشد» انظر رسالته المنشورة ضمن كناب عبد الرحمن 
بدرى فن الشعرء دار الثقافة» بيروت 15177 ؛ ص 75414 . 

حازم القرطاجنى : منهاج اللغاء وسراج الأدباء, ص ۳٣٤‏ . 

قدامة بن جعفر: نقد الشعرء يق محمد عبد المنعم خفاجى؛ 
ذا ء مكتبة الكلياث الأزهرية» القاهرة ۱۹۷۸ء ۱۸١١۷ ١۱١:‏ . 
بحلل قدامة هذا التصور وبضبط حدرده. وهو بذلك يطور قسول 
الجاحظ حول إخراج المعنى فى أحسن صورة من اللفظ واعتباره 
المعانى كالجوارى والألفاظ كالمعارض. وإلحاحه على أن المعنى 
يحسن فى لفظ؛ ويقبح فى لفظ كالجوارى التی تخسن فى معرض 
وتقبح فى غيره. والثابت أن هذا التصور سينتظم رؤية العرب القدامى 
ويجد له صدى فى كتابات الجرجانى وابن سينا وابن رشد وحازم 
النرطاجنى » إنه قانون عليه جرهان نظريتهم فى الشعرية 

المعروف أن جلجامش حين أبقن أن إبادة العدم غاية لا ندرك وخقيق 
الخلرد متملق لا بطال؛ أمر بأن تخفر سيرته على الألواح» فجاءت 
الكتابة لتقف فى وجه العدم. 

محمود درويش ؛ المجموعة الكاملة:؛ المجلد الثانى» دار العودة؛ بيروت | 
لبان ۰۱۹۹۲ ص؛ ه١٠‏ ومابعدها. 


ااا 


القصيدة الحرة 
معضلاتها الفنية. وشرعيتها التراثية 








محبئى الدين اللادقانشىي* 
ااانا 


لم نظلم حركة فنية فى تاربخ كا ظلمت حركة 
الشعر الحر التى أتتجت القصيد: الحرة المعروفة ظلما باسم 
قصيدة النشر. والظلم الواقع على هده الحركة لم بأت من 
خصومها فحسبء إنما جاء معدشمه من أمدقائها رمؤيديها 
الذين ورطوها - بحسن نية ‏ فى مح.وعة من المواقف 


الصعبة؛ التى سيحتاج الجيل الحديذد ‏ من محبى تلك . 


التى لم يفكر بها الذين اطلقرا على القصيدة اسم (قصيدة 
النشر»» ولا الذين بحشوا لها عن مرجعية عربية وقفزوا فوق 
مرجعيتها العربية بوصفها وليدا شرعيا لتراث عربى غنى عرف 
مع القصائد الموزونة منذ العصر الحاهلى. 


إن اسم «قصيدة النشره لم بطلقه الاتباعيون على 
القصيدة الحرة؛ إنما جاء بكل أسف عن طريق المجددين» ولم 





¥ شاعر وصحفى » سوريا. 


يخطر لمطلق تلك التسمية فى الخمسينيات"" أن تسميته 
تلك قد أصابت تلك القصيدة فى مقتل» وسلبتها الكثير من 
أسلحة الصراع منذ بداية المعركة التى كان يجرى خوضها 
فى ميدان ثقافة عربية تبالغ فى وضع الحدود بين الشعر 
والنشر وتقاوم تقريب الضفاف بينهماء على عكس ما 


جرى» ويجرف )؛ فى ثقافات عالمية أخرى. 


لقد كانت منطلقات أدونيس» الذى أطلق تلك 
التسمية على ما كان يكتبه محمد الماغوط وأنسى الحاج 
وتوفيق صايغ؛ صحيحة:؛ ومتفما عليها فى جبهة انجددين) 
فالوزن خديد لانظم وليس للشعر. فقد يكون الكلام موزراًء 
منظوما؛ ولا يكون شعراًء وهذا ما يوافقه عليه عبد القاهرء 
رحتى أرسطر. ولكن طبيعة المعركة النقدية كان يمكن أن 
تختلف جذري لو لم ترتكب جماعة شعرخطأها الكبير, 
وتتبنى تلك التسمية. فالاسم؛ وكما هو واضح؛ يحمل 
تناقض) ظاهر) يسهل تخويره لحرف النقاش عن الأساسيات؛ 


محبى الدين اللاذقانى 


فبدل من أن يكون سؤال الحركة النقدية العربية: «شعر أو لا 
شعر» » أصبحت قضيته ذلك الوقت»: «وزن أو لا وزن». ومن 
تلك البدايات المشوشة التى افتقرت إلى بعد النظر» انصرف 
القسوم عن النبع والجسوهر؛ وناهوا فى المسارب الفرعية 
والشكليات. 


إلى جانب الخطأين الأساسيين فى التسمية وقبول 
مناقشة الشعرية فى ميدان الوزن» وضع حزب الشعر الحر 
سلاحه السياسى قبل سلاحه الفنى فى معركة لا يمكن 
كسبها إلا فى رحاب الفن. فأنسى الحاج» على سبيل المثال؛ 
يلمى باللوم منذ مقدمة ديوانه الأول على كاهل القارئ 
الرجعى المتخلف» وهذه نغمة سنعتاد سماعها فى معظم ما 
يصدر من أدبيات ذلك التيار ورواده الذين لم يبذلوا جهدا 
نقديًا حقيقيا يجعل ذلك اللون من الشعر يفرض نفسهء كما 
فعل رواد شعر التفعيلة أثناء إدارة مع ركتهم مع القديم. 
يقول أنسى الحاج فى مقدمة (لن) : 
بين القارئ الرجعى والشاعر الرجعى حلف 
مصيرى» هناك إنسان عربى غالب يرفض النهضة 
والتحرر النفسى والفكرى من الاهتئراء. والعقفن؛ 
وإنسان عربى يرفض الرجعة والخمول» والتعصّب 
الدينى والعنصرى؛ ويجد نفسه بين محيطيه غرييا 
مقاتلاً ضحية الإرهاب؛ وسيطرة الجهل؛ 
وغوغائية النخبة والرعاع على السواء''" . 


ويصلح هذا الكلام ا مجلجل كخطبة عصماء يعجز عن 
صياغتها الشاعر الرجعىء لكنه لا يقنع القارئ والمستمع؛ 
ولا ييرر المذهب الفنى الجديد الذى يحتاج إلى من يدافع 
عنه بأدلة فنية مقنعة؛ وإلى من يربطه بجذوره ويوضح سباق 
تطوره من خلال مسيرة الشعرية العربية. لكن هذا لم يحصل 
نى مقدمة أنسى الحاج الذى أحال ‏ حين وصل إلى تبرير 
قصيدة النثر وضرورتها إلى كتاب الفرنسية سوزان برنار 
(قصيدة النشر من بودلير إلى أيامنا) » وكان أدوئيس قد سبقه 
إلى تلخيص ذلك فى العدد )١14(‏ من مجلة «شعر» » وهكذا 
صار تلخيص ذلك الكتاب» فى مقدمة (لن) وفى مجلة 





الحداثة الشعرية العربية» «المصدر؛ الأساسى لمعظم من حمل 


لواء التنظير لتلك الحركة. 
وكى نفهم سر الإلحاح على ربط القصيدة الحرة 
بالأفق الإبداعى الغربى بدلا من العودة , بها إلى حضنها 


الطبيعى فى الثراث العربى؛ لابد أن نلاحظ أن تنظيرات 
الحدائة وأزماتها فى بيروت ارتبطت» بشكل أو بآخرء 
بالخلفيات الحزبية للمنظرين» ومعظمهم من الحزب القومى 
السورى الاجتماعى» الذى حاول الهبرب من دائرة التراث 
العربى إلى دائرة تراث شعوب البحر الأبيض المتوسط» منذ أن 
ابتكر مؤسسه أنطران سعادة فكرة المدرحية"» وحاول أن 
يحيلها اانا «للننظير» لنوع من الثقافة القائمة على مزج 
الروح بالمادة وعقد قران بين المنطق السببى الغربى بمضمونه 
الماركسى وروحانية الشرق كما جلت عند الشعوب المطلة 
على البحر الأبيض المتسوسط التى تشارك أوروبا فى إرث 
الثقافتين الإغريقية والرومانية. 


وقد خاول يوست“ الخال: لاحقاً: أن نيدل بالتراث 
العربى التراث الغربى» فتحولت 2 التراث الكونى على 
يديه: وكما وردت فى بيان الحداثة الاشهرء إلى كلمة حق 
أرياء بها باطل ؛ لأن صاحب الدعوة دخل إلى تراث الغرب 
من منطلق الاستلاب والانبهارء وكان يجد صورته النموذجية 
فى اجتمعات الغربية كما قال فى إحدى رسائله المنشورة فى 
ات 

وفى مثل ذلك المناخ لم يكن مستغربا أن يجرى 
البحث عن مرجعية غربية للقصيدة الحرة» وأن يتحول الإبداع 
الغربى إلى مقياس لانختبار جودة الشعر العربى» وهكذا مخول 


أبوتمام فى كتابات المنظرين لأوائل إلى مالارميه العرب؛ 


وصار أبو نواس بودلير المرب" وأصبح الشعر الفرنسى هو 
الذى يعطى للقصيدة العربية الحرة شرعيتهاء وذلك موقف فيه 
الكشير من الغرابة؛ إن لم نقل العسبث الكامل من المنظور 
النقدى الحايد. 


إن الموقف من التراث: كما 
بين أذ ليطن وحركة (شعرا. وقد استسلم ذلك الشاعر فى 





بداياته لطروحات الحركة: ثم تمرد عنيها بعد أن أخذت 
تتظيراتها م طابعاً ستفزازة ر ا ب ولمل فى 
خحلفيات ذلك الصراع الخفي أ حرج به 01 إلى 
العلن حين نشر ر سائله سائله إلى الأب ارو حی)؛ رش واحدة من 
تلك الرسائل يقول أدونيس: 
الوجود األعربى› ولخي أتعربي ؛ يۇسسان 
حقيمقتى» لا الشعربة سسس ۲ بل الإنسانية 
كذلك» هذا واقع يسر * 8 سئ؛ ل إنكاره 
اضطراراء ولا رفضه اغا راء فلا هوية 8 حارج 
الهرية العربية"" . 
وقد أثرت السياسة على الفن فى نلك الحقب: فارتفع 
المنوت السياسى للدفاع عن روح التحديد وخفت الصوت 
الفنى الذى يؤسس قواعد الجديد؛ وسيشت الحركة النقدية 
العربية مغمضة إلى حوارات عقيمة عن الشعر والرزن؛ درن 
ان يتبرغ أحد بنقل الحوار إلى ساحة الإيقاغ الشعرى-الذى 
يبرر أكثر من غيره تلك النقلة التى 
يعرفون عمق الأزمة التى أدخلت فبها قصايدة التفعيلة الشتعز 
آنا أبكى لكل قيد فأدكى 


لقر بسن تغله ارم 


EE‏ مترقعة عند ص 


كانت فى حناجر الجميع فى تلك أ وات الى “كانت 
حبلى بجنين شعرى مقلق لم بكف عى إارة الشغب منذ 


ظهوره فی ساحه شعرية رفضته قبل أل شرا لب انتسابه. 


إن نقص الوعى النقدىء وقلة مرا الذائقة العربية 
بالإيقاعات» جعلا معظم الدراسات تنسب على شرعية 
التجديد من خلال الأوزان المورونة؛ ولم يظهر انذاك من 
يعطى للإيقاع اخری حقه؛ ae.‏ أ ارز ويربطه 0 
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القصيدة الحر 0 


مهدة تماما أمامهم لإحداث نقلة جذرية فى الأسس الفنية 
للشعرية العربية وبذورها موجودة منذ مطلع القرن وعلى يد 
يؤثر عنه قوله : 
لما رأبت الشعر على ما كان عليه من أقدم الزمان 
لم ينجدد؛ ولم يتطورء بل نأخخذ القديم» وننشئ 
الحديث على طرازه وإذا أدخلنا إليه إيحاءات 
العصر جاءت متكلفة قلت إن التجديد يجب أن 
ينمل O‏ 


وهذه الرغبة فى التجديد لم تخب فى منتصف القرث 
حين كان الشعر الحر يتحفز لوثبته الكبرى؛ فها هو الناقد 
المعروف محمد غنيمى هلال يطالب ويبارك دون مواربة 
بقفزة من ذلك النوع حين قال: 


فإذا توافرت موسيقى الكلام وخلا من التصوبر 
فإنه يكون نظم) لا شعراء فى حين لو توافر روح 
التصوير للنشرء ولحلا من الموسيقى التقليدية» فإنه 
يكون قد توافرت فيه روح الشعر. رقد فطن إلى 
هذا التفريق أرسطو فى القديم؛ فقرر أن روح 
الشعر يتمثل فى المحاكاة» واعتقد بأن المحاورات 
السقراطية شعرية الطابع؛ وهى خالية من النظم.. 
ثم من ذا الذى يستطيع أن يزعم أن الموسيقى 

مقصوةة على الأوزان الموروثة فى الشعر 
القديم'" . 


وإذا كان هذا الرأى قد خرج من مصر التى كانت 


تُحسب على التيار الحافظ فنيا آنذاك؛ فما بالك بما كان 


5 سورد ا 6 لبنان 0 كانت ساحته 


إن الانفجا كتابة القصيدة الحرة لم يكن 
تر ولكنه حاجة» فقد استنفد شعر التفعيلة أغراضه؛ ووجد 
شاعره نفسه يرقص فى عشرات القيود عرضا عن القيد الأول 
الذى ثار عليه» وجاءت القصيدة المدررة كخطوة للخروج من 
رتابة التفعيلة التى صارت فى العديد من التجارب أفظع من 


2 


محبى الدين اللاذقانى 


رتابة البحر الخليلى. وحلاف للكثير من الاراء؛ ومنها رأى 
الشاعرة الكبيرة نازك الملائكة؛ فإنى أرى فى القصيدة المدورة 
أكبر محاولة للاقتراب من النثر» وتذكرنى جهود أصحاب 
هذه القصيدة بإنجازات التصوير بين الإمجليز الذين حاولوا 
التقريب بين النشر والشعر بخلق نمط من الكتابة يحمل 
أجمل خصائص الطرفين. ومن خلال هذا الفهم؛ أستطيع أن 
أحس بشورة نازك الملائكة العارمة» وموقفها الحاد ضد 
القصيدة المدورة إلى درجة تذهب معها إلى الادعاء بأن 
التدوير يمتنع امتناعا تام فى الشعر الحر”''“. 
إن موقف نازك الملائكة من القصيدة المدورة مرتبط 

بموقفها من عدد التفعيلات التى يجوز استعمالها فى كل 
شطر من أشطر القصيدة الحديثة؛ فد سبق لها أن حددت 
خمس تفعيلات كحد أقصى لاستيعاب الشطر الشعرى 
حسب زعمها: 

فهل يستسيغ سمعه أن يورد أكثر من .منت 

تفعيلات أو ثمان فى الشطر الواحد ؟,الجواب 

على هذاء ثبت بالتجربة الطويلة» وقراءة مكات 

من قصائد الشعراء؛ أن ذلك غير سائغ ولا 

مقبول» لأن الغنائية فى تفعيلات الشعر تقد 

حدتها وتأثيرها حين تتراكم تفعيلات متواصّلة 

لأوقنة عة ې . 

نازك الملائكة فى قضية القصيدة المدورة تناقض نفسهاء 

كما سبق أن ناقضت نفسها كثيرا فى قضية شعر التفعيلة 
الذى اغتصبت له اسم «الشعر الحر؛» فقد أثنت فى البدايات 
على تلك الظاهرة التى تنسجم مع اللغة وروح العصرء ثم 
بادك فتنصلت من موقفها الأول؛ ونخلت عن بعض 
الأخطاء الشكلية فى القصيدة المدورة» ورفضتها؛ لانها ‏ 
كما قالت - تقلب همزة القطع فى أل التعريف إلى همزة 
وصل» وتغرى باستعمال الجملة الاسمية؛ وهى أضعف من 
الجملة الفعلية؛ وتساعد على حذف الربط كالواو العاطفة 
والفاء بالإضافة إلى أثرها الخطير على القافية التى تختفى 
نينا فى الفصيدة المدورة. وهناك سبب خامس سجلته 
الناقدة» وهو اضطرار شاعر القصيدة المدورة للبدء بالفعل الأمر 
الذى يضعف الجملة؛ لأن الابتداء بالفعل يسلبه قوت" . 


۲ 








أميل إلى الاعتقاد» من خلال فهم مختلف للشعر 
وإيقاعاته» بأن كل اعتراضات نازك الملائكة تقريبا على 
أخطاء قصيدة التدوير هى أحكام فى صالح القصيدة؛ فهناك 
شبه إجماع على رفض الأثر التخديرى للقافية» وإجماع أكبر 
على التخلص من حروف الربط التى هى ظاهرة من ظواهر 
اللغة النشرية؛ وقد مرت معنا أمثلة كثيرة على الآثر السيئ 
لاستخدام الفعل» خصوصا ‏ المضارع؛ فى الجملة الشعرية؛ 
وهكذا لا يبقى من اعتراضات نازك إلا خويل همزة القطع 
إلى همزة وصل» ولها حق فى هذه الملاحظة وحدها لان 
همزة القطع أخف من حيث الإيقاع. 

إن سوء النية المبيت» أو عدم الاستلطاف الواضح بين 
نازك والقصيدة المدورة» دفعها إلى وصفها بالكابرس» حين 
جاءت لتقديم أمثلة تدعم بها آراءهاء اخحتارت أسوأ النماذج» 
وهذا عين ما يفعله الذين لا يحبون القصيدة الحرة أيضاء وقد 
نعمت نازك الملائكة العصبية القديمة للبيت»: وحولتها إلى 
صب جديدة للشطرء فقالت بأنه يجب أن يكون مستقلاً 
استقلالاً تاماء فلا يدور. وبهذا تصبح الوحدة فى الشعر هى 
الشط بدلا من البيت. وهنا خخطورة هذه الآراء التى تريد أن 
تلغى كل إتمازات الشعر الحديث؛ وتعيد وضعها فى قوالب 
تشبه القوآلب القّديمة التى أخذت من الشاعر جهود قرون 
عدة حتى تخلص منها. 

ومع تنظيرات الشاعرة نازك الملائكة, مجدر الإشارة إلى 
اجتهادين لم يحالفهما التوفيق أيضاًء وأولهما للناقد محمد 
النويهى الذى دعاء فى كتاب (قضايا الشعر الجديد) ؛ إلى 
تبنى نظام النبر بدلا من التفعيلات فى الشعر العربى. والثانى 
للناقد عز الدين إسماعيل» الذى اقترح إدخال نظام التوقيعة 
بوصفه ترجمة للمصطلح الإتجليزى (5086). ولم تأبه 
الحركة الشعرية العربية بهذين الاقتراحين لأنها كانت تعد 
نفسها لنقلة أكبر تتجاوز لعبة الرقص داخل القيود. 

لقد کان الخروج من قصيدة التفعيلة إلى القصيدة 
المدورة نقلة فرضت نفسها وفرضها ذوق العصرء تماما كما 
حدث فى العصور العباسية المتأحرة التى شهدت ميلاد الأوزان 
التى يطلقون عليها أوزان المولدين أو الأوزان المهملة"''. 








فلكل عصر أنماطه البلاغية وإيناعانه» ولقد كانت 
حركة تطور الإيقاع فى العصر الحديث تسير باتجاه التخلى 
عن التفعيلات تدريجياً؛ ولقد E‏ القصيلة المدررة 
خصوصا تنطلق من موقع القرةء فهى الوحيدة التى يستطيع 
أصحابها الادعاء بأنها ذات جذءر عربية حالصة؛ لم يؤثر فيها 
الشعر الغربى» لأن تأثير أسلوب البلاغة القرانية فى هذا التوع 


وبالرغم من العداوات التى خلتتها القصيدة المدورة» لم 
تقابلها الحياة الثقافية العربية بضرارة الرفض التى قابلت به 
القصيدة الحرة (قصيدة النشر) ؛ فد تانت هذه القصيدة؛ 
ولاتزال برغم كل ما قدمته فى مجال نصور الصورة» تعامل 
كما يعامل اللقيط فى مجتمع شديد الحرص على النسب. 
وسيمضى وقت طويل قبل أن تخمت الأصوات المعارضية 
لهذا النوع من الشعر» فقد .مت ادعركة نهائيا' لصالح 
التفعيلة ضد الشعر التقليدى؛ والمواجهة القادمة التئ نعيش 
بعض فصولها ‏ هذه الأيام ‏ ستكون بين قصيدة الشعر الحر 
والقصيدة المدورة من ججهة؛ وبين شعر التمعيلة الذى استنفد 
طاقاته خلال فثرة زمنئية قصدرة: وقدرلا بعمتر ظويلاً فى 
المواجهة مع الشعر الحر المسلح بأخط أسلحة الشّعر وأقواها؛ 
وأعنى الصورة التى سنقف عندها بعد أن ننتهى من معضلة 
طغيان الوزن على الإيقاع فى الشعرية العربية»؛ وما لهذا 
الطغيان من ر على الموقف من القسيدة الحرة. والحقيقة أنه 
ما تذكر حكاية الشعر والوزن حتى تحطر على البال مقولة 
ذائعة لشاعر عالمى هو إليوت الذدى كان له موقف طريف من 

العروض عبر عنه بقوله: 
9 أستطع أبدا أن أحغط أسماء التفعيلات 


العروض المعتمدة. اليس معى ذلك أننى أعتبر 
الدراسة التحليلية للأوران والأشكال انمجردة التى 
تختلف اخملافا بي عدما يتناولها الشعراء 
امختلفون مضيعة للرقت» كل ما فى الأمر أن 
دراسة تشريح أعضاء الج لا يمكن أن تعلمنا 
كيف مجعل العا يد 
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هذا المرقن الذى يسثر نعاليه الواضح بسئار خفيف من 
التواضع » يذكرنا بموقف الشاعر العربى أبى العتاهية؛ الذى 
لم يحرص على الظهور بمظهر المتواضع» بل كان يقول درن 
مداورة: وأنا أكبر من العروض». والحقيقة أن الشعراء الكبار 
فى كل العصورء الذين كانوا يحسون بالموهبة الاستثنائية 
كان لهم هذا الموتف المتعالى على العروض؛ فالشاعر الكبير 
يخلق الوزن ولا يرثه» وقد كان الشعر قبل أن تأنى تلك 
العقليات العلمبة الصارمة التى حصرت الإيقاعات؛ رقسمت 
الأوزان. 


إن فكرة حصر الإيقاعات خاطثة من أساسهاء وتنطلق 
من فهم فى غابة التحديد لطبيعة الإيقاع؛ فهو ليس 
سواکن ومتح ر کات معدودة يمكن حسابها فى معادلات ثابتة 
ذات طابع أبدى؛ لكنه كالحياة الواسعة بكل ما فيها من 
صيخب» وزخم) وحركة وألوانء وأصوات. لقد جرت 
محباولات لربط الإيقاع بحداء الإبل» ومحاولات لربطه 
بالزقص والغناءء ومحاولات لإقامة علاقة بينه وبين حركات 
النفس؛ وكلها محاولات صحيحة من حيث التوجه؛ لكن لم 
يمي لهذا أن“نعطى نتائجهاء لأنها أهملت بحث المسألة فى 
المنظور الشامل» فلم تنظر إلى الإيقاع بوصفه حركة حية 
متكاملة توحد الشكل» والمضمونء والمكان» والزمن» فى أرقى 
م للتعبير عن الحياة الإنسانية باللغة والأنغام. 


إن بذور هذه النظرة الشاملة إلى الإيقاع؛ موجودة 
بصورة واضحة فى تراثا العربى» وهى تبدو كالجزر المعزولة 
وسط محيط كبير من النظريات الجزئية التى أهملت تكامل 
الإيقاع. وأظن أن سيادة النظرة الخليلية؛ بكل ما فيها من 
تنظيم وصرامة؛ أعاقت نمو تلك البذور وتطورهاء فالناس 
بطبعهم ميالون إلى الإطار الجاهزء وحركة التطور الموسيقى 
الناضجة التى شهدها القرن الثانى الهجرى انتقلت بكل 
زحمها إلى الأندلسء ثم انتتهت إلى ما انتهت إليه أوزان 
الشعر حين جاء من يضع لها القوالب الجاهزة» ليعزلها عن 
حركة الحياة الخارجية» ويحرلها إلى أصوات محفوظة نتكرر» 
ولا تتطور» وتبتعد تدريجيا عن ذوق العصر. 


سى الدين اذاي تس 


يقول أحمد بن عبد ربه فى (العقد الفريد) : 
زعمت الفلاسفة أن النغم فضل بقى من المنطق 
لم يقدر اللسان على استخراجه» فاستخرجته 
الطبيعة بالألحان على الترجيع؛ لا على التقطيع؛ 
فلما ظهر عشقته النفس؛ وحنت إليه الرو 1*0" . 


والغريب أن هذا المنحنى لم يكن له أنصار كثر بالرغم من أن 
الكندى والفارابى وضعا العديد من المؤلفات الموسيقية؛ 
فالکندی؛ کماهر معروف»؛ رائد من رواد دراسات الإيقاع 
الموسيفى» وله فى ذلك (صناعة الموسيقى) ؛ و(المدخل إلى 
الموسيقى)» و(رسالة فى اللحون والأنغام) » و(المصوتات الوترية 
من ذات الوتر الواحد إلى ذات العشرة أرتار)» و(مختصر 
الموسيقى فى تأليف النغم وصناعة العود)» وله كتاب خاص 
عن الإيقاع. والمهم» أن هذا التوجه الذى جد أكثر من إشارة 
إليه عند ابن عبد ربه» ينظر إلى الإيقاع بصورة مختلفة عن 
المنحى الخليلى» ويشكل» بالرغم من نسبته إلى فلاسففنة 
مجهولين' بداية طيبة كان يمكن لها أن تتطور لو تما ذلك 
الربط الطبيعى والواقعى بين إبقاعات الشعر وأنغام الألحان. 

ولابد أن نشيرء ونحن بضندد الحغايت فن الاب 
الروحى للأوزان المربيةء إلى أن الفورة على تلك الأرزان 
ليست وليدة عصرناء فقد كانت فى عصر الفراهيدى وما 
تلاه من قرون» فئة متحررة من الأوهام لا تنظر إلى عروض 
الخليل إلا على أنه محاولة تنظيمية لبعض الإيقاعات؛ فقد 
روى عن الزمخشرى قوله: «والنظم على وزن مخترع خارج 
على أوزان الخليل» لا يقدح فى كونه شعراء ولا يخرجه عن 
كونه شع" . ونحن هنا أمام نص فى غاية القيمة, لا يرى 
فى عروض الخليل شكلا ثابتا» ويعترف ضمنا بوجود أوزان 
خارج تلك الشبكة المعقدة التى أحاطت نفسها بوهم 
الكمال. 

إن محاولات الخروج على أوزان الخليل أكثر من أن 
مخصرء فقد بالغ رزين بن زندورد فى الخروج عليهاء حتى 
فيل له رزين العررضى» ركذلك الحال مع أبى المتاهية؛ 
الذى أكثر من الخروج على تلك الأوزان؛ حتى قال عنه ابن 
قتيبة: هكان لسرعته» وسهولة الشعر عليه» ربما قال شعراً 


٤ 


موزوت يخرج به عن أعاريض الشعر» وأوزان العرب»""'. 
ولم تكن محارلات الخررج تقتصر على الوزن» فقد كان 
هناك من يكسر قداسة القافية أيض) 40 , 

إن الإيماع علاقة بين الكلمات والحروف»: والمفردة» 
وما يجاورهاء وحالة نفسية تنشأ عن صوت وتوقع وعن 
علانات غامضة تثيرها جوانية اللغة؛ كما يثيرها النغم؛ أما 
الوزن فليس أكثر من نمط رتيب لتكرار المتحركات 
والسواكن فى نسق محدد الطول. 


الوزن لبس إلا إتليما صغيرا من أقاليم الإيقاع 
الشاسعة؛ ولو شئنا الدقة أكشرء فلنا أن نقول إن الوزن ليس 
إلامجرد هیکل ؛› اا الإيفاع فروح تسرق فى النص» وتعتمد 
على النشاط النفسى للمبدع والمتلقى على السواء. الإيقاع 
مرتبط بالعجربة الشعورية بكل خخصبها وغناهاء أما الوزن 
العروضى فليس إلا قال خارجيا نفرغ فيه المعانى الختلفة» 
يفترض با أن تتسع لكل الانفعالات. وبما أن هذا الافتراض 
مستحیل› وال الوزن يتحول» مع الزمن؛ ومع ازدياد خصوبة 
التجربة؛ إلى قيد حقيقى يحد من الاندفاع الحر للعرواطف 
والانفعالات؛ ويكبح تدنق المشاعر التى تضيق ذرعا بالوزن» 
نتعجه إلى عَم لياع الرحب الذى يفتح نوافذ الأفق على 
مداها لاستيعاب حركة التدفق الحرء والاندفاع العارم 
للمشاعر والانفعالات. ويعتمد الذين لا يتفقون مع هذا 
الرأى ؛ على الفيلسوف الألمانى هيجل الذى ينفى الدور 
المعطل لاميد الوزنى : 
فلبس صحيحا أولا أن النظم عقبة أمام الاندفاق 
الحر» فالموهبة الفنية الحقيقية تتحرك بوجه عام 
رسط موادها الحسية؛ كمالو فى جوها 
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وليست هى المرة الوحيدة التى يتورط فيها هيجل 
بمثل هذه الأحكام العامة فيما يتعلق بفن الشعر؛ وتنبع هذه 
الاحكام بالآأساس من النظرة التقليدية التى تضع النشر فی 
مواجهة النظم. وقد يكون هيجل مصيباً فيما يتعلق بالنظم» 


شعرا بالضرورة '". ولعلنا هنا التفريق وم أن نوص 
بصورة أفضل الفروق بين الإيقا ع ,الورن؛ فيظل الوزن مرافقا 
ملازمة للشعر بكل ما فيه من عمق بتر ع» ررحابة لا يتسع 
لها إلا الإيقاع. 

إن ا يقوم على اتنا سسسب ا والتتابع؛ و كمسر 

المقناحاة فى النص الشعرى؛ أء SS‏ 
الجاهز والتکرارء لذا لا نستعرب أن يكوك . الشاعر الحديث 
أقدر على إدهاشنا من الشاعر اثعافط . لأنه يجرب الأصوات 
الختلفة ويعيشس حالة الخلق اتر پا ډ بای لنا الشاعر 
الحافظ إلا بالأصوات القى نعرفها متا . فينتل بهذا الإصرار 
على الشرب الجاهر كل عناص ر الك ف ونوفع الجديد» 
فيقتصر عمله على التطريب » ا اا كقارع الظبل 
الذى يوفظنا على لسحور فى رمصال ر وبشود افرح رای 
الشهر بالضربات نفسها نفسها التى تو ا EN‏ الاحتفالى» ثم 
خرمنا من متعة المشاركة فى الاحتفال. 


الوزن تشكيل واحد له طول محدد) وانعام ميحفوظة 
اما الإيقاع نمجموعة من التشكيلان المتذاحلة الى تنغس 
بتغير المناخ النفسى» وفى هدا اخ لدى كور على كل 
الاطرء سر الخصوصية. فالالفاظ بتنأسمها؛ وطبيعة -حروفهاء 
وطريقة تركيبها داحل القصي::. ار تخلق الإيقاع 
الداخلى الذى يشبه الصدى البعيد. ولابد أن تكون لذلك 
الإيقاع خصائص الصدى»؛ فهر یسم من النفس»› ويصطدم 
بالعالم الخارجى » فيعود فقيل بشوحية أضافية تحمل صفاته 
الارلى بكر كنيب جديد. ومن هاء فی ادءمو إلى تبنى 
مصطلح المناغمة 280108 ن«اطالا؟! اثناء الحديث عن إيقاع 
الشعر الحر. مع الإيقاع الداخلى بحن أمام طل؛ وصدى 
وإيحاء لفظى, تخلقه الكلمات TT‏ تلعب الصورة 
دورا حاسما فى إبرازه. ولعل ذك, هذه الشروق كان ضرورياً 
لدرك أن شاعر القصيدة الحرة خرح على شروط النفلم» ولم 
يخل بروح الشعر التى تظهر فى إبشاعاته وصوره. 


ونظر) لأن دراسة الإيقاعات الداحدة لم تكتمل»؛ وهى 
غير واضحة بالشكل الكافى عند الدارسي* ل على 


i HE 


القصيدة الحرة 


قوتها الأساسى المدمثل فى طريقة تشكيل الصورة. والحقيقة 
أن الصورة فى الشعر الحر لا يمكن أن ندرس بصورة مستقلة 
عن الإيقاع؛ لأن لها علاقتها المباشرة بالقوتين اللتين 
مح ركان الشعر: الخيال والموسیقی . ومهما بالغنا فى الفصل 
بین العنصرين فلابد أن نلاحظ أن الإيقاع اثر بالصورة» 
ويغتنى بكثافتهاء وأن الصورة تفيد من الإيقاع وتسبح بارتياح 
ف محيطه وفضاءاته. 
وبما أن هناك من هر مستعد دائماً لعقّد مصالحة› 
وللقيام بدور توفيقى بين الأقطاب المتباعدة؛ فقد ظهرت الآراء 
التى تقول بعدم الفصل بين عنصرى الصورة والإيقاع؛ 
ويستحسن أن نلاحظ هنا أن الفهم الأساسى للشعر هو الذى 
يقود إلى هذا الموقف أو ذاك» فلا يمكن لمن يعتبر الشعر 
غنائي), إلا أن يدم عنصر الإيقاع على الصورة؛ ويستحيل من 
يعتبرة صوريا أن يقدم الإيقاع. وأعتقد أن الاعتماد على الرأى 
التوفيقى فى هذه المسألة له مخاطره؛ لأننا نتتحدث عن فنين 
يختلفان فى المنشأ: فالموسيقى فن زمانى» والصورة - كفنون 
الكلام كافة, فن مكانى بحت. وهكذا يستحيل عقي أن 
نقول هذا هو ذاك بتركيب آخر. قد تتشابه الزهور فى اللون 
وتعطى روائح متماربة» لکن الفروق تظل قائمة مهما بلغ 
التشابه, وستظل المروق قائمة بين الشعر والموسيقى» ولكن 
بالقرب نفسه الذى نراه بين فصائل الزهور المتشابهة. 
إن الآداب الغربية ليست أقل خبرة منا حين يتعلق 
الأمر بهذه الال المعقدة» فقد اعتبر سيسل دى لويس 5 
ببصيرة ثاقبة - أن فصل الشعر الغنائى عن الموسيقى» كان 
من أعظم الثررات فى تاريخ الشعر الإلنجليزى» وقد قاد ذلك 
الفصل إن جراة بأهرة فى الصورة» وفتح الطريق امام 
اكتشاف شرايين جديدة للعصوير الشعرى7). ولو كانت 
الصورة هى الإيماع لما كانت هناك حاجة إلى هذه الشورة 
بالأصل. وهكذا يفضل أن نلتزم بفضلها نظريا مع الإيمان 


فى الواقع على أبدى الشعراء الرمزيين أرلاء ثم تطورت مع 
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محى الدين اذاي س 


شعرا اء القصيدة الحرة» فتحت ا هذين الا مجاهين ازدادت 
الصورة تركيزاء وكثرت ظلالهاء والمدلولات الإيحائية انحيطة 
ھا کانت هذه الوظيفة واضحة فى الأذهان» فصلاح 
لبكى» أحد شعراء ذلك التيارء يقول عن الاختصار: 
«الاقتصاد فى الكلام يومئ إيماءً لطيفاء ويوحى وحيا 
حفيفا»""'. ومن جراء هذا الاعتقاد بهذا الموقف الفنى»› 
كان فى نشريات جبران والريحانى وخليل شيبوب ومارى 
عجمى؛ من الشعر؛ أضعاف ما فى الشعر المنظوم؛ وكانت 
الصورة الفنية فى منثورهم أكثر نضجا من الصورة فى منظوم 
غيرهم وأكثر قربا من القارئ وعوالمه. 

إن الصورة هى التى تغنى كبرياء القارئ المتوحدء كما 
يعتقد باشلار ""» وهى الجسر الذى يصل المتلقى 
بالقصيدة؛ والجناح الذى يحمله ويرتفع به للالتحام بعوالمها. 
والضصورة فى القصيدة الحرة تجريدية أكشر منها حسية؛ 
ووظيفتها أن تعيد المتفاعل معها إلى داخل ذاته» وتدفعه. إلى 
التأمل» وهو دور يختلف عن دور الصورة التقليدية؛ الى تقف 
عند السطح الخارجى والعالم. 

ولا شك أن الانتجاه النقدى العجول الذى يرى فى 
قصيدة الشعر الحر انفلات ينقصه التنظيم ويكاد يوافق:العقاد 
على تسميته ب «الشعر السايب» "لم ينتبه» أو لعله لابريد 
أن يعترف بأن وراء القصيدة فى الشعر الحر قدرة هندسية؛ 
وحين تعضافر هذه القدرة مع الخيال» فلابد أن يكون 
محصول الصور كبيرا ووفيرا. وهذا ما يؤكد كثافة الشعرية فى 
تلك القصيدة من الشعرء وكما قال الجاحظ منذ القرن 
الثانى الهجرى: جنس من التصوير) . 


إن الشاعرء فى قصيدة الشعر الحر» يحمل مصررة 
سريعة اللقطات» شديدة الحساسيةء وهذه المصورة «الكاميرا»» 
ذات عدستين: واحدة موجهة إلى العالم؛ والثانية إلى داخل 
الشاعرء فلا تخرج الصورة منها إلا بعد تلاقح طويل بين 
الذات والخارج» وبعد تركيب النتائج التى حصلت العدستان 
فى أزمنة مختلفة. ومن هناء فقد كان شعراء القصيدة الحرة 
أقدر من غيرهم على استخدام ما يسميه النقد الغربى استعارة 
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فالصورة فى الشعر الحر التى تبدو سهلة فى ظاهرهاء 
وليدة معاناة مضنية وقدرة هندسية غير عادية؛ ولا يستطيع 
الشاعر نى هذا الامجاه أن يقدم شيا ذا بال إن لم يجمع» إلى 
جانب الخيال والموهبة والمهارات اللغوية» مهارة أحرى تركيبية 
شبيهة بمهارة عامل «المونتاج» فى الفن السينمائى؛ الذى 
يصنع من اللقطات المشتتة فيلم) متماسك الأوصالء قادرا 
على إقناع المشاهد. وترتبط هذه المهارة بالخبرة والتدريب أكثر 
من ارتباطها با موهبة. 

وبعد هذه الإشارات المتفرقة إلى بعض معضلات 
القصيدة الحرة ومشكلاتهاء وما هى بالقليلة رلا السهلةء لابد 
أن نطالب بإنصاف تلك القصيدة الحرة» فقصيدة التفعيلة 
التى أطت تسميات المنطق» والمعنى» والتوقيع؛ والمعاصر 
لم تعد تطالب باسم الشعر الحر أيضا. ومن حيث الترجمة 
تصب معظم الحجج فى صالح التسمية المقترحة؛ فالمصطلح 
المكعرنسى ع:15! 7615 يعنى التحرر من كل قيد؛ والتسمية 
الاجليير ية ©7615 1166 تشير ما إلى التحرر من البحور 
وغيارها أن ضرابط الشعر. والمضحك فى الأمر أن الذين 
رجدوا لهذا الشعر مرجع أوروبياء لم يلتزموا بالأصل الأوروبى 
الذى يشير دوث مواربة إلى إطلاق اسم الشعر الحر على هذا 
التوع من النصوص. 

ولابد من المطالبة أيضا بإثبات الشرعية الترائية لهذه 
القصيدة. ونستطيع أن نرى؛ على ضوء ما قدمناه من 
كشافات مختصرة»؛ أن شرعية القصيدة الحرة كانت موجودة 
فی التراث الشعرى العربى) لكن أحدا لم ينقب عنها وجاء 
اختيار المصطلح بذلك الشكل الاعتباطى ليقطع الطريق عن 
أية محاولة جادة فى إثبات شعرية وشرعية القصيدة الحرة من 
داحل الجذر الإبداعى للعربية وادابها. 

من السهولة بمكان أن نكتشف أن سجع الكهان الذى 
حرّمه الإسلامء حتى يقطع الطريق على المقارنات بينه وبين 
الأسلوب القرآنى» يصلح كبداية طيبة لتتبع جذور القصيدة 
الحرة. وبما أننا نناقش قضية فنية لا علاقة لها بالشريعة؛ 
فإن بإمكاننا أن نلاحظ أن براعة التصوير القرانى»» وتداخل 
إيقاعانه وخصوبتهاء وبساطة أسفار العهدين» وطريقة القطع 





والمزج والانتتقال الفجائى فى أسلوبها؛ من الجذور التى لا 
يمكن أن ينكرها إلا من يريد؛ ويصر على: ألا يرى. 


وقدكان أمين الريحانى أكثر الاس وعياً بهذه الفروق 
من جماعة «شعره التى جاءت بعده بنصف قرنء لذا تراه 
يميز بين الخاطرة الأدبية الخالبة من الإيقاع والتصوير 
و«الشعر المشور»» ويفتح مع جبران الاب على مصراعيه 
لإطلاق القصيدة من قيدها الدينى الذى تان قد حول بفعل 
الموقف السياسى والخداع التاريحى. إلى تيد فنى. ولعلى لا 
أبالغ إذا قلت إن النهايات الدموية لمسيل.ة ,سجاحء وكل من 
قلد الأسلوب القرآنى» كانت من الإضاء إلى درجة كبيرة؛ 
بدليل أنها قطعت الطريق على جريب أى شكل من أشكال 
التعبير باستثناء الشعر العمودى والحضانة. وعد تلك المراحل 
المبكرة؛ يمكن تلمس جذور القصيدة الحرة فى «طواسين) 
الحلاج؛ وكتابات ابن عربى: ,:«محاطبات» اليفكرى 
و؛ مواقفه)”*"'ونفر آخر من المتصوفة. 

لقد أهملنا هذه المؤشرات الواضحة كلهاء وقَمَرَنا 
للبحث عن شرعية القصيدة الحرة فى التراءث الغربى وتديدا 
الفرنسى» ثم جاء ذلك المصطلح المسره. كلت أخطاء 
عدم الثقة بالنفس بأخطاء الاستعجال. ولو كانت هناك دقة 
فى اخختيار المصطلح منذ البداية؛ لتم نوفير مغات الأطنان من 
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القصيدة الحرة 





الورق المهدور عبثًا نى مناقشة قضية هامشية كان بمكن 
ججاهلها. 

لقد خسرت القصيدة الحرة معركتها الأولى قبل أن 
تخرضهاء بسبب تلك الأجواء المعادية والمشوشة»؛ وكان لابد 
أن يمر وقت طويل قبل أن يصبح المناخ مهيا لرفع الظلم 
لواقع على تلك القصيدة. ولاشك أن رفع الظلم يحتاج إلى 
ماهو أكثر من تبديل المصطلح؛ ومن حسن الحظ؛ فإن 
الذائقة العربية قد تطورت بشكل ملحوظ» وصارت مستعدة 
للدفاع عن الشعر الحقيقى الذى تصفق له الأفئدة وليس 
الأكف»؛ وتستجيب له النفوس أكثر من المنظوم الذى يجح 
طويلاً فى خربك الرءوس والقلوب. 

ولابد من التأكيدء فى ختام هذه الملاحظات» على أن 
التبشير بالقصيدة الحرة لا يعنى بالضرورة معاداة غيرهاء 
عَم الاعتراف بالأنماط الأخرى» فالفن بمفهومه الشامل 
يلاعو بحكم طبيعته نفسها ‏ إلى تخصيب الأشكال الفنية ؛ 
وتداخل الفنون الأدبية؛ ويشجع بآفاقه المتحررة على التجريب 
الدائم للوصول إلى نصوص تقترب من مدارج الكمال؛ 
وتستجم مع إبقاعات عصرهاء وتستجيب لهممم أهله, 
وحاجاتهم الروحية؛ المتجددة؛ والمفتوحة على فضاءات شاسعة 
وآفاق لا محد. 


(9) تفصيلات أخرى لهذا الرأى وأمثاله عند نعمات فؤاد فى كتاب 
خصائص الشعر الحديث؛ ص 45 وما بعدها. 
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C.D Lewis, The Poetic Image, p. 69.‏ 
صلاح لبکی؛ لبنان الشاعر» ص ۲۳۳. 
جاستون باشلار جماليات المكان» ص .٠١‏ 
يرميات العقاد. ج "١‏ ص 44". 
النتصوص الأكثر افتراباً من القصيدة الحرة يمكن المثرر عليها عند 
النفرى فى: موقف ما يبدرء موقف حجاب الرؤية؛ موقف الصفح 
الجميل؛ موقف الثوب؛ وموقف لا تفارق أسمى . 


فى العدد الفاده من رفصول» 


دراسات عل أن ونس : 





+ الكتاب: أمس "المكان_ الآن 
+ قراءة فلسفية ل الكتاب» 
+ أدونيس ومغامرةالكتاب» 
+ تحرير المعني 

م الكتاب والتأويل 

+ السيرة الشعرية للحاكمية 
العربية فى كتاب أدونئيس 


بآ مقدمة لم تنشر ل «كتاب؛ أدوئيس 


ءادل ف اهر 


محم الان سس 


عبدالعزيز بومسهولى 


شوقى عبدلأمير 


ل 


مصادر إنتاح الشعرية 





محمد عبد المطلب* 


ممم مالالا 


)1( 


لاك أن الخطاب التعرى ابر ر يراض 
الإشكالات التى تطال درجة انتمائه البوعى. وربما كان أكثر 
هذه الإشكالات إلحاحاء طبيعة الإنتا 0 الشعرى» رهل هر ابن 
شرعى للتجربة بالمفهوم الذى حداوت به الرومانتيكية) أم أن 
خولات الشعرية قل نفرت من هذا المفهوم؟ 


وما البديل الذى يمكن أن يدق مهمة التجربة فی 
نديد مصدر الإنتاج؟ 


فى تصور ى أن الشعرية الحاضرة تنفر فعلا من مصطلح 
التجربةء لأنها تعيش عملية خلن دائه. ة. على معنى أن 
المتلقى يواجه بأفاق متعددة للنمى الواحدء ذذت مكونات 
متمايزة. وبرغم أن هذه المكونات قد نون مألوفة؛ أو قريبة 





نامت ف و ہو پ سف سک خم مہہ با ج ی 


* أستاذ النقد الأدبى؛ جامعة عين شمس . 
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من المألوفة» فإنها تمتاج من المتلقى أن يعمل خياله وقدراته 
الإدراكية لاستحضار واقع يمائلها. 
يمول فاروق شوشة فی (وقت لافتناص الوقت) : 
وهج يسطع من ياقوتة الليل 
ونهر شبق يركض فى برية الحلم 
ووقت صاهل بالرغبات : 
أنت فى المرآة :. 
والمرآة فى عينيك 
هل ثم اختلاف واتفاق ؟ )١7‏ 
إن التأمل فى هذه الدفقة الشعرية يؤكد أن كل سطر 
يقدم للمتلقى أنقا دلاليا مخالما لغيره من الأسطر: فقلك 
الياقوتة المنوهجة فى الليل» تحمل إسقاطا مشحونا بذ كريات 
ملتهبة» وتلك الياقوتة تخالف «النهر الشبق» الراكض فى 


محمد عبد المطلب 


جفاف الحلم» فإذا كانت الياقوتة تحمل عالم الذكرىء فإن 
النهر يحمل عالم الحاضر الممتلئ بالماء لكنه ‏ فی الوقت 
ةت ممتلىء بالعطش والجفاف»؛ وكل من الياقوتة والنهر 
يخالف «الوقت الماهل» المردحم بكم هائل من الرغبات 
التى لا ترتوى أبداء ثم يخالف ما قدمته الأسطر الثلاثة الاولى 
ما تقدمه الأسطر الأخبيرة من فاعلية تقابلية تعمل على مزج 
الداخل والخارج فى سياق الوعى المزدوج بين الحقيقة 
«أنت» والوهم «المرآة؛ وربما كان ذلك المزج دافعا إلى 
طرح النساؤل فى السطر الأخير» فهو تساؤل يزيد من حدة 
المفارقة التقابلية» وبرهن المعنى الكلى فى إطار الاحتمال أو 
التأجيل؛ فكيف يمكن حصر هذه الآفاق فى إطار التجربة 
بمعناها المحدود؟ ذلك أن الآفاق التبانية تعود وتتلاحم لتكون 
«حالة؛ شعرية من طراز حاص» حالة ختاج إلى مخيلة خلاقة 
قادرة على إنشاء حالة واقعية توازی الحالة الشعرية حتى تتم 
عملية التواصل والمشاركة الإبداعية بين طرفى الاتصال: 
المبدع ‏ المتلقى؛ وبمعنى أخمر: يتحول المتلقى إلى منبدع 
يوازى المبدع الأول. وأظن أن هذا الإدراك هو ما قصضده 
المحسن من الشعراء هوالذى يصني من 
أحوال ما يجده ما يعلم به كل “ذى وتجد حاضرر 
أو دائر أنه يجد أو قد وجد مثله» حتى يكون 
للشاعر فضيلة الغ 


إن مفهوم التجربة إذا تنافى مع عملية الخلق الدائمة 
للشعرية فإنه يتنافى مع إغراق هذه الشعرية فى عملية 
«التأجيل». فكما أوضحناء نلحظ أن الشعرية حولت - فى 
جوهرها ‏ إلى سوال ممتدء أو أسكلة ممتدة. ومن هناء يكون 
تعدد التلقى موازيا لتعدد احتمالات المعنى؛ أو بمعنى آخر 
_ إن كل قراءة للنص تطرح ناجًا مخالفا للقراءة الأخرى؛ أو 
على الأقل - تطرح تعديلا أو إضافة للمعنى الناع فى 
القراءة الأولى؛ ومن هنا أصبح من الحال الادعاء ببلوغ المعنى 
النهائى لأية شعرية. وكيف يمكن هذا الادعاء» ونحن نلحظ 
أن الأداة الرئيسية للتعامل مع النص هى «التأويل؛ نتيجة 
0 دحامه بالإاسقاطات والرموز والاستدعاءء وإغراقه فى 
توظيف المصطلح الصوفى الذى يصل أحياناً إلى درجة 








«الشصح». وهذا «السأويل» غير قطعى فى مستخلصاته 
الدلالية؛ لأنه رهن بما يتلره من تأويلات قد توثقه؛ وقد 
تزيفه؛ أى أن النص يعيش حالة انتظار دائمة لانعكاس 
المستوى العميق للذهن على سطح الصياغةء وهذا المستوى 
العميق لا يكاد يعترف بمنطق الوعى أو المعقولية» وإنما 
منطقه الوحيد «اللاوعى». يقول حسن فتح الباب فى 
«الدييا ج» : 

النطع والسياف خلف الباب 

والثعلب الفقيه فى الديباج 

مهرولا منتصرا للتاج 

فمن ترى يحذر (الحلاج) 

من تلعئة الحقيقة التجلاء + (9) 

الملاحظ أن الدفمة مركزة تركيزا شديداء لكنها برغم 
هذا التركيز تستحضر طرفين متقابلين تقابلا حاداء الطرف 
الأول يستوعب واقع القهر والقسوة والظلم» وهو واقع ملازم 
لظواه/, الخداع والنفاق؛ وكلاهما يؤكد حضوره وفاعليته 
بغبابه الظاهرى» «فالنطع والسياف خلف الباب» و (الفقيه 
بعقتعتقت الشعلب؛» أما الطرف الثانى فيتركز فى مفردة واحدة 
«الحللاج»ء وهى مفردة ضر إلى الصياغة محملة بتاريخها 
المأسَارَىء تأتى مأساويتها من تقبلها فاعلية التدمير الصادرة 
من الطرف الأول؛ وهو تقبل - فى حقيقته - يسعى إلى 
تكوين واقع جديد؛ فالحلاج هنا يستحيل إلى شخصية المسيح 
فى فداء البشر. 
هذا الاحتمال الأول الذى يطرحه النص يمكن أن 

يتسع لتقبل احتمال ثان يعتمد استدعاء ملفوظ الحلاج 
ليجسد عالم القهر الممزوج بعالم الخداع؛ فعندما اقترب 
الجلاد من الحلا ج قال: 


نديمى غير منسوب 

إلى شئ من الحيف 
دعانى ثم حيانى 

فعل الضيف بالضيف 


فلما را ت الكأ 
ر س 





فملفرظ الحلاجء هناء يخترى الزمن ليكون حاضرا 
مجسدا للواقع المعيش» وهو اختراق بترنب عليه بث دعوة 
خفية للثورة والتمرد سعيا للخلاص ١‏ ويخرن «الحلاج» فى 
منطقة محايدة وض متقبلا لدموية الغهر م ناحية» ومثيرا 
للشورة من احية أخرى» ثم يكون السطر الأحير 0 إلى 
الخوف من ضياع هذه الشورة فى إسار التهر أو زيف 
الخديعة . 

فالملاحظ أن الحلاج لا يحى, هنا برصنه شخصية 
صوفية فريدة» بل يحضر بوصفه حا احتمالات عدة : 
احتمال البراءة والسذاجة؛ احتمال المالمة فى تغيير الواقع 
برفق» احتمال الثائر المتمرد الذى بطرح ا مواجهة 
السيف» وكشف الحقيقة فى مراجهة الفاق: احتمال 
المضحى الثانى بعد المسيح . 

وإذا كان التأويل» هناء يتعامل مع الدفقة كلياة فإن 
ذلك لاينفى أن كل سطر بل كل كلمة فى النص محتمل 
جانبا من هذا التأوبل» فالسطر الأول يدم الواقع السياتى 
والاجتماعى المدمرء والسطر ا يقدم.الواقع الدينى غير 
الصحيحء أو لنقل: واقع رجال الدين المتاخرين أنه ثم ۴ 
السطر الخامس برمز الحلاج ليكرن إ اطا لنجماهير 
المقهورة؛ ثم يكون السطر 0 اي المقل الفرى 
عن الحقيقة برغم وضوحها. 

إن مجموعة التأويلات التى «لرحناها ١‏ تدثى أبدا أنها 
قد بلغت من النص منتهاه؛ وإنما هى مؤشرات أولية يمكن 
أن تتلوها تأويلات أخرى توثقها أو نريدها؛ ,هر ما يعنى وقوع 
النص فى منطقة التأجيل أو الانتظار . 


إن ظواهر التأجيل النافية للتجربة؛ قد. ساحبها توظيف 
شعرية الحداثة لأداة إنتاجية جماعية لم يكن لها حضور 
لافت فى ا موروث الشعرىء ونعنى بذلك توظيف رباعية 
«الإسطقسات القديمة؛: الماء ‏ النار ‏ الراب - الهراء إذ 
عن طريق هذه الرباعية مارست الشعرية فاعليتها التدميرية 
والتكوينية على صعيد واحد. وا 7 9 الديران الأخير 
لأحمد الشهاوى (أحوال العناشق) يدل على أن توظيف 
الرباعية صياغيا قد جاء على النحر 0 








حقل الماء ۳٠ ١‏ مفردة 
حقل النار ۲ مفردة 
حقل التراب ٥‏ مفردة 
حقل الهواء ۳ مفردة 


واللانت أن هذا الشرتيب الكمى يشوافق مع الموروث 
الإسلامى والصوفى فى فاعلية كل عنصر تكوينياء فالماء له 
المردد الأول فى (الأحوال...)؛ وهو فى الموروث الإسلامى 
يكاد يعلو الوجود ذانه» یقول تعالی : «وکان عرشه على الماء؛ 
(هود /1)؛ ثم يكرن الماء علة الورجود فى قوله تعالى: «وجعلنا 
من الماء كل شئ حى» (الأنبياء 16): أما مهمة النار 
التكوينية» فإنها تتجلى فى قوله تعالى على لسان إبليس: «قال 
أنا خير منه خلقتنى من نار وخلقته من طين؛ (الأعراف 
5 لم يأتى التراب فى قوله تعالى: «يا أيها الناس إن كنتم 
ف ريبك من البعث فإنا خلقناكم من نراب) (الحج ١)؛‏ ثم 
الهواء فى قوله تما/ ى: «فأنفخ فيه فيكون طيرا بإذن الله؛ (ال 
عمران 55). 


يقول الشهارى مستحضرا اة من هذه العناصر 


التكوينية فى دفقة محدردة: 
هل عبورى البحار ودخولى فى الأرضين إلا 
لتترمد نارى 
ويخبو أجيجى 


ما من حجرة فى القلب إلا وتظل نارها عالية › 


مثمرة كنخل الله فى صحرائها الجنان (°) 


(۲( 
ذكرنا أن الشعرية الحدائية تتنافى مع التجربة 
بمفهومها الرومانسى؛ إذ الملاحظ أن الرومانسية تدعى لنفسها 


التجربة ذاتهاء بل إن هذا المفهوم يهزه فى بعص جوانبه » من 
ينعكس فى إنتاج صياغة موافقة له تمام الموافقة 


محمد عبد المطلب 


إن هذا المفهوم - فى رأينا - يعمد مواجهة الخارج 
بالدرجة الأولى؛ هذا الخارج المشكل فى: موقف؛ حادث؛ 
رؤية مباشرة» ذدكرى» مناسبة... إلخ. ودون هذه 
المواجمهة لا يكون للشاعر مصدر إنتاج يستخرج منه شعريته» 
سواء أكان الخارج ماديا ا معنوياء ذانيا ا عاماء مباشرا 1 
غير مباشرء المهم أن الخارج له حضرره اللازم. 


المركز الأول: منطقة الخارج التى أشرنا إليها بكل 
مكوناتها الواقعية والخيالية. 
المركر الثانى: منطقّة الداخحل؛ وهى تمثل منطقة جذب 
للضر كد الأول حيدل ب يتحمقق منهما معأ نوع من التفاعل 
النفسى والذهنى, وهو تفاعل غير متوازث تكون الغلبة فيه 
للمنطقة الداخلية التى تعيد تشكيل الخارجى ليتوافق معها: 
المركز الثالث: يتمثل فى ارتداد المنطقتين لاسابيل 
الجمالية المفارقة للصراغة المألوفة أو الإخبارية. 
والملاحظ أن رصد هذه المراكز الفلاثة يشتير إلى أن 
انتماء التجربة يكون ‏ غالبا للخارج» لأنه يحور مر كزين 
من المراكر الثلاثة» بينما يحوز الداحل م رکزا واحدا. ضحي 
أن هذا الم ركز بالغ التأثير فى تشكيل ال ركزين السابقين» لكن 
هذا لا يلغى غلبة الخارج على نحو من الأنحاء. 
عندما يقول فاروق جويدة فى «غدا.. نحب) : 
جاء الرحيل حبيبتى 
جاء الرحيل 
ا سك وها 
بين النخيل 
ولتذكرينى كل يوم عندما 


o۲ 


نلحذد أن تدفق الشعرية يأتى بتأثير خارجى متمثلا فى رحيل 
مزدوج هو الرحيل البشرى الموازى لرحيل الشمسء ثم 
انعكاس ذلك فى مفارقة ضدية جمع بين رحيل الشمس ثم 
عودنها مرة أحرى» ومع الرحيل يكون «الحزن»» ومع العودة 
يكون «الضحك». هذا التشكيل الخارجى الذى رصدته 
الشعرية انتقل إلى الداخل ليتفاعل مع ثنائية أخرى هى 
(اليأس ‏ الأمل)» ثم مع (النسيان ‏ الشوق)» لتعود السبيكة 
الممتزجة مرة أخرى للخارج فى صياغة ناعمة تشكل العالم 
الخارجى تشكيلا جديدا لا يمكن أن نفصل فيه بين 
الداخلى والخارجى» لأن الصياغة تنتج زمن الرحيل بالنسبة 
إلى ا حبوبة ثم تدوقف» لتنشقل إلى زمن رحيل الشمس 
المصاحب للأحزان» لكنها تربطها بزمن العودة والإشراق 
المصاحب للضحك؛ أى أن الدفقة تغوص فى الحاضر على 
مستوى الظاهر لكنها تتعلق بانتظار الآتى على مستوى 
العمن» حتى ولو كان الأتى مجرد ذكريات باهتة؛ وهذه 
لإا ل المستمددة الحركة اميش تعلق الفشاء الذفقنة إن 
زومانتييكية خالصة. 


إن إحساس الرومانتيكيين بهذا الحضرر المزدرج 
للخارج فى مفهوم التجربة؛ دفعهم إلى محارلة التغلب عليه؛ 
باعتماد بعض المواصفات أو الشروط التى تغلب الداخل على 
الخارج» وغياب هذه الشروط لاا يضعف من طبيعة التجربة 
فحسب» بل إنه يكاد يلغيها. 

وأول هذه الشروط : دقة الملاحظة. والحقيقة أن هذا 
الشرط ينوافق إلى حد كبير مع مدلول مصطلح التجربة 
معجميا؛ لان هذا المالول يؤكد عملية (الاختبار التكرارى؛ ؛ 
لكن التكرارية وحدها لا تكفى لإنتاج شعرية من نوع ماء بل 
لابد أن يصاحبها نوع من التأمل العميق الذى يستطيع 
استيعاب الكليات والجزئيات على صعيد واحد. 

يقول محمد أحمد العزرب في «والتقينا» : 

كل مساء.. 

أغفو ساعات فوق ذراع الحلم الوردى وأحلم !! 

ويخيل لى.. أنى مازلت أعانق كفيك وأحلم !! 

الباب هنا.. وهناك الكرسى الهائم.. 


ر ہا اک ا ست ا ببس بجع عد ع ص ی و 





إ 


بأميرته.. وأميرة إلهامى الخادق ' 
وعلى الشباك ستائر شباك زرقاء . 


طرزها فنان عاشق !! (") 


إن الدفقة الشعرية تعفجر من تخربة ممندة في الخارج 
نحبوبة غائبة» لكنها حاضرة على مستوى الدا ل ساكنة 
منطقة «الحلم؛؛ وتسكينها هذه المنطنة لم يكنم إلا بعد 
معاناة ثمتدة تعتمد التكرار الناح من الحملة ال ر كزية ١‏ كل 
مساء). 

وبرغم الحرمان الخارجى حاءات الشعرية استعادة 
الحبوبة الغائبة ف تشكيل مادى (أعابق كساث»»ء ليعود هذا 
التشكيل فيسكن الحلم؛ أى أنه يرند إلى الداخل» ومن 
الداحل تتحول الصياغة للتعامل مع الحارح EE‏ فی 
مفردات بعينها لها تأثيرها المضمر: «الباب» «الكرسئة 
«الأمير ة) (الشباك» «الستائر؛ ؛ لكدها تشدحها بتفاعلات 
تنتمى للداخل: (الهائم؛ ؛ «الإلهام؛؛ «المشى؛. 


أى أن التكرارية ملحوظة فى ذلك التردد الجدلى بين 


الخارج والداخل» ثم هى ملحوظة على مسترى التشياغة“فق 
ذلك «الحلم؛ الذى يكاد يسيطر على الدفتة فى مجملهاء ثم 
ھی ملحوظة فی ذلك التردد الاختيارى لممردات خارجية 
مشغولة بتفاعلات داخلية ناعمة. 

وماكان لكل ذلك أن يشكل رة متلة إلا بتدحل 
الوعى ف ملا حظة عميقة تہ الحا ونسمة ف 
الداخل؛ سواء أكان الخارج بشريا أم غبر بشرت. 


انی هذه الشروط: الصدق الوحدانر . إذا كان الشرط 
الأرل يعود - فى مجمله - إلى اللخار -؛ فإن الشرط الثانى 
يرتد إلى الداخل ارتدادا كاملاء على معى أنه يحدث توازنا 
مع الشرط الأول. ويلاحظ أن الرومات يدبن لابقصدرن 
بالصدق هنا المطابقة الكلاسيكية» وإبما بتصدون الصدق مع 
النفس فى الانفعال بواردات الخارح. واعادة تشكيلها وفق 
متطلبات الداحل. 


وفى رأينا أن مقولة «الصدق الوحدان؛ مقولة بلا 
مض مو حقيقى؛ وإنما ھی وأحذتة 3 تنهويمات 


E 








الرومانتيكين التى ذللت مسيطرة على كثير من توجهات 
النقد حتى مع بداية الحداثة» بل إن أدونيس كثيرا ماكان 
يردد أن التجربة لابد أن تنطلق من مناخ انفعالى» وليس من 
موقف عقلى أو فكرى واضح وجاهز 47 
ملاحظة أدرئيس عن المواقف الجاهزة لأنها تكاد تقستل 
الشعرية» لكن المهم أن الانفعال الموازى لصدق الوجدان ظل 
حاضرا فى وعى الإبداع والنقد على سواء. 
واللافت أن هذه الانفعالية التى تتدخل فى إنتاج 

الشعرية تمتد إلى عمق الموروث النقدى القديم؛ فحازم 
القرطاجنى يقول: 

يجب على من أراد جودة التصرف فى المعانى؛ 

وحسن المذهب فى اجتلابهاء والحذق بتأليف 

بعضها إلى بعضء أن يعرف أن للشعراء أغراضا 

أول هى الباعفة على قول الشعرء وهى أمور 

تحدث عنها تأثيرات وانفعالات للنفوس ا 

ولاشك أن شرط «الصدق الوجدانى؛ كان وراء مقولة 

الرومانتيكيين تن انكوين الصورة النفسية؛ لما يفكر فيه 
التَنَاعَر على معنى أن التجربة تكون بمشابة إفضاء نفسى 
للداخل يقول حسن القرشى فى «المفنى.. وطاثر الرخ» : 

يشرع الصمت رايته مثقلا 


وتغيم الرؤى 
فإذا الأنق ذرات خوف ويأس 
وإذا كل ما فوق سطح الوجود 
تهاويل تسخر بالحالمين ! )١:(‏ 
إن النظر فى هذه الدفقة يؤكد كونها لوحة إسقاط 
لعمق نفسى يستمد مكوناته من الكآبة الصامتة» والخوف 
اليائس» ومن ثم لم يتبق لهذا العمق إلا منطقة الحلم بحثا 
عن زمن الراحة» لكن الحلم نفسه مهدد بالتصدع. 
إن مجموع الكونات انعكست انعكاسا كليا على واقع 
خحارجی› يتحول ويه الصمت إلى دات متهالكة ترفع رآية 
الانكسار وسط أنق مظلم يعوق الرؤية التأملية؛ ومن ثم 


ilj 


يستحيل الوجود إلى تكوين مفتت يجسد الخوف واليأس على 
صعيد واحد. 
وعلى هذا النحو تكون الدفقة «صورة» تعكس عمقا 
تسيا يمور بالألم» مع ملاحظة التطابق الكامل بين الداخل 
والخارج تأكيدا لعملية الإسقاط التى أشرنا إليها. 
الث الشروط: توجه التجربة إلى الجانب المشالى لا 
العلمى. وفى رأينا أن هذا الشرط يقود التجربة إلى منطقة 
على واقع مادى. وفى رأينا- أيضا ‏ أن هذا التوجه يجعل 
من التجربة نوعا من الغيبوبة التى تسمح للداخل العاطفى 
إن استكمال الرومانتيكيين لحقيقة التجربة يتكىه على 
ثلاثة أركان: الفكر - العاطفة - الخيال. والعجيب أن هذا 
الاتكاء لايتوافق مع مفهوم التجربة على النحو الذى حلادوم2 
حيث لاحظنا اعتماد هذا المفهوم على الخارج بالدرجة 
الأولى» بينما هذه الأركان الثلاثة تنتمى إلى الذاخل انتماء 
بالعودة للخارج وملاحظته»› ثم التأمل فيه») وحتى مم هذه 
المودة»› فان هذه الثلاثية تعمل تلمائييا على تمريق النص 
وبعثرة محتوياته. فلو حاولنا استقبال قطاع من وطللية) 
حجازى يقول فيه: 
كان الحنين مدى عذبا , وكان لنا 
من وجهها كوكب فى الليل سيار 
هذا دخان القرى مازال يتبعنا 
وملء أحلامنا ررع ¢ وأجنحة 
وصيدة é‏ 
وطريق فى الحقول إلى الموتى 
وصبار 
فملتقى الأرض بالافق الذى اشتعلت 
ألوانه شفقا 
فالقاطرت التى غابت مولولة 
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فى بؤرة الضوء 

فالحزن الذى هطلت 

على أمطاره يوما 

فصرت إلى طير 

وسافرت من حزن الصبى إلى 

حزن الرجال؛ فكل العمر أسفار )١١(‏ 


لو حاولنا الاستقبال فى إطار مفهوم التجربة كما 
عرضناهء لاستحال النص إلى شتات مبعشرء يبدأ بطرح الفكرة 
عن اغتراب عاشته الذات مشحون بذكريات لا تكف عن 
الحضور؛ ذكريات عن الوجه الغائب الحاضرء والدخان المشبع 
برائحة القرية. وتتنامى الذكريات لتستحضر ظواهر الريف فى 
مرحلة الصبا من الزروع والطيورء وزيارة الموتى فى المواسم 
واللأعيادء ثم تتحول الفكرة إلى حط أنقى يرصد لحظة 
الشفق» ومن الرؤية إلى الصوت «ولولة القاطرات؛؛ مع إضافة 
ماحبات كثيفة من الحزن والأسى. 

فإذا تركنا الفكرة إلى العاطفة لاحظنا كما هائلا من 
الشوق والحنين؛ يوازيه كم هائل من الالم والمرارة والحرن. 

ثماننثقلل إلى الخيال فنرصد بعض تكويناته امجازية وغير 
المجازية مثل التشبيه فى «الحنين مدى» الذى يتحول إلى بنية 
استعارية «مدى عذبا) › ثم تأنى استعارة أخرى ف «الوجه) 
يتبعها تشبيه «وجهها كوكب؛ إلى آخر هذه الأبنية البلاغية؛ 
التى تعود وتتكامل لترسم صورة كلية لعالم تختزنه الذاكرة 

إن المتابعة الدراسية للنص على هذا النحو الثلاثى وله 
إلى جثة ممزقة الاشلاء بعيدة تمام البعد عن شعرية حجازى 
التى تغوص فى أعماق الأعماق زمانا ومكاناء وتتحرك فيها 
طولا وعرضضاء وتعلو بها إلى آفاق التجريد» وتنزل بها إلى 
مساحات التجسيدء وتشكل من كل ذلك عالما فريدا يجمع 

إن مواجهة الدئقة بهذه الشلائية يقتل شعريتها التى 
تنفجر من كل دال؛ ومن كل تركيبء ثم تنفجر منها على 


mn:‏ بدنج نيجه بع صب بس د علد سسب haa e‏ 6د لمات او ااا 





مسخوى التناء الككلى» ويطول جنا الأثير لو ممارلنا ان تاربع 
تحليلا لها يكافئ شعريتها. 

لكل هذا لم يعد مفهوم القحربة الذى شا ْ استخدامه 
فى بداية الخمسينيات قادرا على راج نض الحدالة أو 


التعامل معه لكشف شعریته ؛ لأن هذا اند ينفر تماما من 
هذا الخليط الذى يتصادم أحيانا وی افق د اخ + 


وإذا كانت التجربة غير فادرة على مواجهة نص 
الحداثة؛ فإن هذا النص ‏ من ناحية أخرى - لم يعد قادرا 
عن بلوغ مناطق الوعى والإدرا ا٠‏ واد ا فإنها تحولها 
إلى كم من الانطباعية المفرطة. ,من ثم فإننا نطرح بعض 
البدائل التى تصلح - من وجهة نطرنا . .عامل مع شعر 
الحداثة عموماء ومنجزاته الأخيرة على و حه الخشوصض ٠.‏ 
)۳( 


البديل الأول الذى نقدمه مصطاح «المرتف؛» ونقول 
انه إنه مصطلح؛ لانه كذلك عند اا و إن النفرى 
اختار لتجلياته الصوفية مؤشراإعلامب ب بام الدلالة_هو 
«المواقف»» بل إنه أدرك حقيقة ا فی وه «مرففا): 


أوقفنى وراء المواقف وقال لى الكون موقف. 
وقال لى :كل جزئية من الكون موقف'؟1. 


فإذا ذهبنا نستحضر المردود الممحمى للمصطلحء فإننا 
سوف نواجه بمعطيات دلالية تعفليه صسللاحية التعامل مع 
شعرية الحداثة: ذلك أن دال «الموقف؛ يستدعى «الوسط؛ أو 
«المنتصفه»)› والوسطية› بوصفها موقعا مكانياء تسمح للراقف 
برؤية تكاملية حيث يتمكن من إدراك «وحهى العملة» فى 
آن» أو بمعنى آخر فإن رؤية أحد الرحهب لاتمنع من رؤية 
الوجه الآخر كما هو الألوف فى ار ية التي تبتعد عن الوسط 
وتنحاز إلى أحد الجانبين» فالرؤية الوسعلية رئية شمولية للواقع 
بكل خخفاياه أو ندوءاته. وتزداد فاعلية المسطلح الإنتاجية إذا 
لاحظنا أن ابن منظور يقول عنه إنه «مکاں الوقوف حيث 
كان أى الوقوف ‏ لا حيث كت؛؛ ود ما يجعل الرؤية 








تنفيذية وتقديرية غلى صعيد واحد.كما ينيع للواقف إمكان 


الرؤية دول نظر إلى مكان وقوفهء لان كل مكان صالح 
للوقوف مادام محانظا على الوسطية المادية أو المعنوية. 


ومن ناحية أخخرىء فإن المردود المعجمى يؤكد حيادية 
المصطلح بين الداخل والخارج؛ أى رؤية الخارج ساعة رؤية 
الداخل» ورؤية الداخل لحظة رؤية الخارج؛ وهو ما يختصر 
الثلاثية» التى لاحفلناها فى مصطلح التجربة» إلى ثنائية مجسع 
بين الداخل والخارج على صعيد الوعى الشعرى؛ كما 
يضيف للرؤية طابعا إدرا كيا شموليا. 


ويكتسب المصطلح شرعية إضافية عندما يضم حقله 

الدلالى معنى «المعاينة» التى ختوى فى أصل مادتها اللغوية 
على «المعاناة»؛ يقول الكتاب الكريم: «ولو ترى إذ رفكو 
على النار» (الأنعام ۲۷) «أى عاينوها لإدراك حقيقتها 
المئلمة"""؟. يقول عبد العزيز المقالح فى «وجه ص ك ع أ ءا: 

أى و.جه أحدث عنه ؟ 

لصنماء وحهان . 

آنا 

لفك وجه 

قصنعاء خادمة فى لاد النجاى 

ومنسية فى سجون الرشيد 

وضائعة فى بلاد ك 10 

هذه الدفقة الشعرية لايمكن إنتاجها إلا بدخول دائرة 

«الموقف» بتجلياتها المتعددة؛ حيث يتلاحم فيها الداخل 
والخارج تلاحما يكاد يوحد بينهماء وهذا التلاحم شكل 
الوفوف فى منطقة محايدة أناحت رؤية مزدوجة لو 
صنعاء فى ماضيها البعيد والقريب؛ وفى تقلباتها عبر الزمن؛ 
وهذه التقلبات حولت الثنائية إلى رباعية» ثم تكاثرت الوجوه 
كثرة مفرطة؛ وبرغم هذه الكثرة لم يفلت من الشعرية وجه 
من الوجوه المحكاثرة التى تقمصتها صنعاء» وبرغم التلاحم 
بين الداخل والخارجء فإن الخارج لم يفقد استقلاله تماما 
ليذوب فى الداعسش كما هو الأمر فى التجربة الرومانتيكية؛ 
ومن ثم اتسعت الرؤية لإدرا اك التحولات المتباعدة» وتعاينها فى 


لحظة لحظة إدراكية وأحدة. 


2۵ 


إن هذه الرؤية المزدوجة والموحدة؛ مولت إلى نوع من 
المعاينة الممتزجة بالمعاناة التى دفعت إلى السياق بتساؤل أول 
لم تحضر له إجابة على نحو ما؛ لأن الشعرية لم تعد معنية 
بطرح الأجوبة» وإنما عنايتها الحقيقية منوطة بطرح الأسكلة. 
وهذه الوسطية المتعددة الأوجه أو الجهات» عند المقالح, 
استحالت إلى ثنائية خالصة عند محمود درويش فى «حالات 
وفواصل» : «هكذا قالت الشجرة المهملة) : 
خارج الطقس 
أو داخل الغابة الواسعة 
وطنى 
هل تحس العصافير أنى 
لها 
وطن.. أى سفر 
إننى أنتظر ... )١9(‏ 
ثنائية الموقف هنا تتنجلى فى إدراك الوطن بين المطلق 
والحدود» كما تتجلى ف الاستقرار والرحيل ؛ وهو ما يعطى 
الوطن بعدا داخليا وخارجيا معأ يىرز هزا الداحل صياغيا 2 
حضور الذات المتكامة متلاحمة مع الوطن «وطنى») «أنى) 
(أننى)؛ ثم مضمرة فى الفعل «أنتظر » ثم يتسلط هذا العمق 
الداخلى على الخارج المجسد فى الفضاء المطلق «الطقس»»؛ 
والفضاء المحدود «الغابة» ۾ کا يتسلط على الكائن الضعيف 
«العصافير» بإسقاطه أخيرا على ثنائية «الوطن ‏ السفر؛ وهو 
تسلط يكاد يلغى فاعلية الحرف «أوه» ليصير الوطن سفرا 
ورحيلا اا ويكاد يكون الموقف كله موقف «الاغتراب» 
الدائم . 
وما كان من الممكن للشعرية أن حمق كل هذه النواج 
إلا بوعى إبداعى» يسمح بالحركة الضدية بين الخارج 
والداحل »؛ وهى حركة لا تعرف التوقف» ومن لم انتتهت 
الدفقة بصيغة تأجياية» تصنع هذه انوا فى دائرة الانتظار: 
«إننى أنتظر» . وتصل المعاينة إلى ذروتها عند سيف الرحبى فى 
«لعب) : 
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لم نكن جبناء ولا أبطالا 


كنا أنفسنا 
نلعب النرد مع النيازك 
وأحيانا نصغى لنقيق الضفادع 
فى ليل تحتضر بقاياه )١١(‏ . 


إن المعاينة فى هذه الدفقة تتعلق بكنائية وجودية تبدأ من 
«النفى والإثبات» لتبلغ العدم والوجود» وبينهما تحاول 
الشعرية رؤية الحقيقة الأزلية لكينونة الإنسان» وتفرده بحيث 
لايكون إلا ذاته» وهى كينونة تقع فى منطقة محايدة لتعاين 
طرفين متباعدين غاية البعد؛ ومتنافرين غاية التنافر: «الجبن - 
البطولة). 

إن إنتتاجية الموقف هى التى هيأت للشعرية إدراك 
وجيى التقابل السالبء وهو إدراك يدفم بهذا التقابل إلى 
الاتياع نقديريا ليستوعب كل تقابلات الوجود وليسلط 
عليها النفى» ليعود الإثبات مؤكدا حقيقة الوجود فى ذاته 
درن نظر إلى الطوارئ الهامشية من مثل الصعود إلى النيازك 
رمز المطلق الغائبء ثم النزول إلى الأرضى المحدرد 
«الضيفادع44 ليكون الطرفان موازيا دلاليا للثنائية الأولى 
«الجبن ‏ البطولة»»؛ وهى موازاة تقود الدفقة كلها إلى موقف 
يجمع بين المعاينة والمعاناة فى «الاحتضار» بوصفه الحقيقة 
الأزلبة التى تجعل من كل الثنائيات السابقة نوعا من العبث 
التمهيدى انتظارا للموقف الحتمى الذى أطلت منه الشعرية 
على العالم فى العبه؛ الرمزى. 
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وإذا كان نص الحداثة قد تقبل مصطلح الموقف بوصفه 
مركزا لإنتاج شعريته؛ فإن بعض نصوص الحداثة قد تأبت 
عليه لأنها تمر من الثنائية عموماء وتؤثر عليها الأحادية 
الإدراكية؛ وهو ما يطرح علينا مصطلحا اخر يتكىء على هذه 
الأحادية هو مصطلح «الحالة؛ الذى يختصر الثلاثية فى 
التجربة؛ والثنائية فى الموقف إلى أحادية خالصة؛ لآن «الحالة؛ 
تنتمى إلى الداخل انتماء مطلقاء وبرغم كونها داخلية» فإنها 
لا تعرف الثبات» لأنها تعتمد التحولات أبدا دون أن تنتظر 


المع دم عد سدم 0-1 ا سينا 





واردات الخارج؛ فهى لا تخضع للا حتلااي. الا اب فما 
ف الداخل من حزن أو فرح ؛ ومن فص 1 تسمقا.. ) لا يحتاج 
إلى محرك خارجى » لأنه طبيعة وحود الات نفهاء فعتدما 


أواه 
هل هب النسيم على الشحر 
قلبى.. إذا ذكر 
الأحية نشار 
سحب » وأوهام » وأعدأر 


بلا جدوى تمر )١1(‏ 


نلحظ انفتاح الحلم مشحونا بكم هائل من الألم والحذزن 
الذى يغوص فى أعماق الداخل الذی لابكاد بعرف طريق 
الخارج إلا فى صدى ذلك الصوت السا ح «أرافه» وحتى 
محاصرته فى دائرة «السؤال» «ها» الد يتغبى اکر م 
يشبت» وكأن الدفقة الشعرية تسعى لإلغاء الخارج تمهيدا 
لارتدادها الداخلى المتمثل فى عمدءة «التذ كر ااتى لا تعرف 
لها منطقة حل فيها سوى «القل». .سه تتجلى «الحالة) 
فی «الانفطار) الذى يشسى بالعمزة. الداخاى الرفيب والذى 
يقود الشعرية إلى ضياع لانهائى. 

إن «الحالة؛ هنا لم تكن فى حاحة إلى مسررات 
حارجية ؛ بل إن حضور الخارج قز شی عايهاء ا رضعف 
من فاعليتها فی أقل الاحتمالات: ف ا من الداخل 
وتنتهى فيه. 

وأهمية هذا المصطلح فى نه لأبستازم صفة بمينهاء 
فكل ما فى الداخل من مواصقات اا ات وانفعالات 
صالح للدحول فى الحالةء لأنها قائمة على التغير الذى يلغى 
سابقه اخياناء وقد يتعايش معه اا e‏ ومن هناء يكون 
للم صطلح قدرة تقبل والمتناقسصات؛ المسادرة من ال 
الواحد» وإعطاء المحال بعذا وجوديا: والتعامل الواعى مع 
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«الججهول» والفراع» و«اللاشي» وهى ظواهر أغرقٌ 
الحداثيون فى توظيفها لإنتاج شعريتهم. يقول محبى الدين 
اللاذقانى: 
أنا الرجل الطويل القليل الكثير النحيل 
شرابة الخرج 
قادم من حيث لا أدرى 
ذاهب فى حيث لا أدرى 
من كان حزينا فليتبعنى )١4(‏ 
«الحالة؛ التى تدخخل فيها الشعرية ‏ فى هذا الاجتزاء . 
حالة قائمة على الثبات والتغير معاء أو لنقل إنها حالة «الثبات 
المتغيرة » لأنها تعتمد الجمع بين الضديات التى لا يمكن أن 
بجتمع إلا فى الداحل بكل إمكاناته فى تقبل هذه الظواهر 
ي يرفضها المنطق الخارجى . 
ومع تنامى الدفقة تلج «الحالة» دائرة «المججهول؛ فی 
من المرارة اا وهذا التكرين الضدى العجيب لا يمكن 
استتيعابه إلا فل إطار «الحالة» الداخلية التى لا تنتظر واردات 
لأنها مخالفة لقانونها الرجودى. 
إن أهمية «الحالة؛ تكمن فى ارتباطها «بالحال»؛ لأنه 
يعنى انتماءها إلى منطقة زمنية محايدة بين الماضى والاتى ؛ 
وفى هذا تترافق «الحالة» مع «الموفقف» فى إمكان الرؤية 
الشمولية؛ فإذا كان الموقف ينتمى إلى الإطار المكانى» فإِن 
الحالة تنتمى إلى الإطار الزمانى. 
ويلاحظ أن الحالة لا تشوقف عند لحظة الحضور إلا 
بوصفها منطتة تفجر المعنى» ثم منها تتحرك الحالة لتدرك 
الماضى أحيانا وت تحصره برغم عدم قابليته للحضور 
التنفيذى. كما تتحرك إلى الأتى وتستحضره أيضا برغم عدم 
قابليته للحضور هو الآخرء بل إن الحالة تمتلك قدرة التحرك 
إليهما على صعيد واحدء دون أن تفقد ‏ فى كل ذلك . 
نقطة الارتكاز المحايدة بين الزمنين. يقول محمد عفيفى مطر 
ف «الموت والدرويش» : 


محمد عداليالل سس سس 


أنصت - إذن - لدماك تنزف من فتوق الذاكرة 
فاجدل منادمة من الدم والكلام 

هل ثم شئ كائن إلا نزيف الذاكرة 

ومسابح الدم والكلام !! (15) 


يلاحظ - فى هذه الدفقة - تفجر المعنى من فعل الأمر 
«أنصت؛ الذى يتعلق ‏ بحكم صيغته ‏ بلحظة الحضور 
المباشرةء لكنه يجاوز هذه المنطقة الزمنية ليتراجع إلى الزمن 
الماضى باللجوء إلى «فتح الذاكرة»» أو لنقل إنه يمزقها 
ليتدفق منها مخزون دموى رهيب مشحون بامجراح الماضى 
واكتنازه بالدمامة؛ ثم يرتد ذلك الماضى مرة أخرى إلى لحظة 
الحضور المضنية فى ١التفاف‏ الأبناء؛؛ حيث يتحرك الزمنان 
معا إلى الزمن الآنى» زمن التدمير الفعلى أو المنتظر فى جملة 
الحال «وهم ذبح سينضج فى وقعه»»ء فالوظيفة النحوية ب 
هنا تشتبك بالناج الدلالى اشعباك تلاحم كاملء ثم 


تستعيد الصياغة لحظة الحضور الممتدة تراجعيا إإلى الماضتى 


مرة أخرى فی «نزيف الذاكرة؛؛ حيث يستحيل الداخل إلى 
حركة دائمة لا تعرف الاستقرار؛ لأنها جركة تسبح فى 
إن «الحالة؛ هنا يتردد زمنها بين «الحاضر والماضى) 
و«الحاضر والاتى) ثم «الحاضر والماضى؛ » ثم تستعيد الحالة 
زمن الحضور المطلق فى السطر الأخير ليمثل مركز الشقل 
الإنتاجى توافقا مع مطلع الدفقة. 
وربما كانت أخطر تجليات المصطلح فى أن ابن منظور 
يجعله مساويا «لكينونة الوجود فى ذاته), رالكينونة - بطبعها 
_ لا تعرف الثبات داخليا أو خخارجياء لأنها فى حالة تغير 
دائمة: ومن ثم تكون صالحة لمواجهة ولات الوجود 
هذى رو.١.حى:‏ 
تتملص من دائرة اللون 
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يتخلص من شرنقة العهن 
فامسحن بمنديل النور 
لزوجة عرق النار 
ارتحن على ترجيع اللحن 
فالآن ستطربكن 
عذوبة ترتيلى 
وأنا أبتدئ رحيلى يه 
«الحالة»» هناء مجع بين دين على صعيد واحد: 
امير والتكوين» حالة التسامى من المحسد إلئ اجرد 
والتعالى من امحدود إلى المطلق؛ فبين الروح والجسد تعيش 
الشعرية حالة انكشاف داخلى وخارجى رفعت الحجب 
المادية . ورفعت قانون الوجود عندما أوقعت الروح فى قانون 
المادة «اللون» ۽ ثم حاولت دنعها للخلاص منه؛ وعندما 
دفعت الحسد للخلاص من قانون وجوده الزمانى والمكانى 
(شرئقة العهن) . 
إن هذا الخلاص المردوج یمود الشعرية الى وحالة» 
جديدة من النشوة المصاحبة لعملية الرحيل الداخلى فى 
الماضى والآنىئّ.على سواءء فالتغير الملازم لثنائية الروح 
َالَجَسَدء كان إرهاصا بتكوين جديد يسعى إلى الخلاص من 
أدران الواقع فى عملية الرحيل. 
إن الحدود المعرفية «للحالة؛ على فسغوى الإدراك 
النظرى» أو الإجراء التطبيقى نكاد تلغى مجموع القلبيات 
التى تفرضها التجربة؛ لأن الحالة مكون داخخلى يولد رؤيا 
خاصة فيها من العمق بقدر ما فيها من الاتساع» والإبداع 
يسعى للدحول فی هذه «الحالة؛ عندما يخلص لباطنه, 
ويتخلص من كفافة الواقع المعيش» وريما وجدنا فى موروثنا 
النقدى ما يؤكد سعى الإبداع إلى دخول «الحالة» عن وعى 
بفاعليتها الإنتاجية» فقد 


قيل لكثير: كيف تصنع إذا عسر عليك الشعر؟ 
قال: أطوف فى الرباع المحلية» والرياض المعشبةء 


ا ا ا ر سے ییاه و ووه 





وقالوا: كان جرير إذا أراد أن يؤبد فصيدة صنعها 
ليلا يشعل سراجه. وبعدرل: وريما علا السطح 
وحده فاضطجع وغطى رأسه رغبة فى الخلوة 
بنفسه... وروى أَنْ الفرردق كان إذا صعبت عليه 
صنعة الشعرء ركب اقته: وطاف خاليا منفردا 
وحده فى شعاي الحبالء؛ وبطون الأودية, 
والأماكن الخربة الحالية؛ فيعطيه الكلام 


قاد 


وبالطبع» لم يكن موضو + الشعرية عند هؤلاء الشعراء 
تناول الرباع الحلية» أو الرياض الممشبة» أو تناول الليل 
والوحدة» أو تناول الجبال وبطرن الأردية والأماكن الخربة؛ 
وإنما كل ذلك يمثل سحاولة الخلاس من الخارج فى 
أشكاله الزمانية والمكانية» حتى ناون البادة للحالة الداخلية 
فى إنتاج الشعرية. 


)8( 


عرفانيته هر مصطلح «المقام) اا المشدمه بالنتيجة ؛ لذن 
دوام «الحال» أو «الحالة» يشول هنا 0 الدتحول فی متزلة 


«المشاهدة ؛ لأن الرؤية بحكم ه.ردودها الوضعى والفنى 
صالحة للدخول فى حيز (التجربة). لأنها يمكن أن تكون 
بالعين أحياناء وبالقلب أحيانا أحرى» نم إنها تعتمد على 
التكرار والاستيعاب؛ لأنها تسعى إلى والادراك)؛ سواء أكان 
هذا الإدراك خارجيا أم داخلياء طاهريا أم باطنيا. 


وبرغم أن العرفانيين يقرلون إن «الرؤياة ‏ عموما- 
تحوز ستا وأربعين درجة من منزلة اة برغم ذلك يعتبرونها 
أدنى در جات الكشف لاحتياجها إلى التكرار من نأحية؛ 
ومطابقة الواقع من ناحية أخرى: سواء أكانن رؤيا متسلطة 
على الخارج أم رؤيا حلمب :: ,من ثم مجاوزوها إلى 
«المشاهدة . 


N 





رإذا كانت الرؤية تعلق بالأحداث والظواهرء فإ 
المشاهدة تتعلق بالحتقائق الأرل؛ ولذلك يقول الجرجانى فى 
التعريفات: 
الشاهد: ماكان حاضرا فى القلب» وغلب ذكره؛ 
أو ما أثر فى القلب وضبط صورة المشهودء 
وشواهد الحق: حقائق الأكوان؛ ويكون الشهود: 
رؤية الحق بالحق "", 


أن الملائكة إناث «أشهدوا خلقهم ستكتب شهادتهم 
ويسكلون؛ (الزخعرف 8١)؛‏ أى: هل عاينوا حقيقة خلقهم؟ 

إن بلوغ الإبداع مرحلة «المشاهدة) بدخول دائرة 
«المقام» لايتحدّق إلا بتجرد كامل» وتأمل باطنى يهمل الرؤية 
الخارجيةء لأنها لا نقدم إلا السطوح الخارجية الخادعة» وهذا 
للحيقة. 


وإذا كانت الرؤية تعنى موقف الإبداع من العالم؛ فإن 
المشاهدة تعنى الالتحام بالعالم حتى يصعب القول بأن هناك 
َآنَا-وموضنوعا؛ لأن كليهما قد استحال إلى كائن جديد يقوم 
على الأحادية التى أوضحناها فى الحديث عن مصطلح 
الحالة» وإن كان المقام أوغل فى الأحادية. يقول محمد بنيس 
فى 9 حضرة) : 
قلق سيد 
والظلال ارتمت 
هجرة 
تترسة فى سلسبيل الكلام 
هو ذا الطفل يفجأه 
سود 
وحده 
يتهجى الظلال القديمة 
يسلم حضرته لمشيئتها 
وبنام (۴) 
إن حركة المعنى فى الدفقة تتفجر من دال داخلى هو 
«القلق» الذى يشكل حالة دائمة؛ وهذه الديمومة حولت 
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الحالة إلى «المقام؛؛ حيث تنكشف الحقنائق الأول؛ وتسلط 
المشاهدة عليها داخلياء برغم م توهمه الصياغة من تعاملها 
مع مفردات خخارجية؛ ف «الظلال؛ تقدم الوجود الوهمى أو 
الخادع؛ و ١الفجرة؛‏ تشسير إلى الانسلاخ عن المادى, 
و«الطفل» يستحضر (البراءة الأولى؛ أو «(الصفحة البيضاء 
للوجود؛ و السره مؤشر السلطة الفوقية فى التحامها 
عندما تلتحم باازمن القديم لمشاهدة البدايات التى يمكن أن 
توقف حالة القلق» أو تلغيها تماما. 
وإذا کان محمد بنيس قد دحل امقام فی حالة 
«القلق» الوأجودى» فان قاسم حداد يد خله من حالة 
«التحول»؛ الحضورى» يفول فى «تراث الليل» : 
أنا الحطب الذى للنار 
كل سقيفة وشم على جسدى 
يدى فى زعفران الليل 
يا وجعا تراثيا 
أنا الحصسطبي الذى مث الرماد الكامن 
المرصود )+( 
فبين «الحطب» - فى السطر الأول .. الذى بعصا 
لعملية التحول الجوهرى بالدحول ف دائرة «النار» وبين 
«الرماد» الذى استحال إليه ذلك الحطب ‏ فى السطر الأخير 
مساحة واسعة لهذا التحول الموازى لتحولات الوجود عامة؛ 
وئتحولات الذات خاصة؛ حيث أصبحت هذه الذات نسخا 
للرجودء أو انعكاسا رمزيا له, لكنه انعكاس مشحون بالألم 
القديم» ألم الميلاد الذى لم يتوقف بلوغا للحظة الحضور «أنا 
الحطب» . 
فالمشاهدة قد تفجرت من منطقة الحاضرء ثم أخذت 
طبيعة تراجعية للامساك بالمادة الأولية ثم ارتدت إلى منطقة 
الحاضر المهيأة لاستقبال الأتى المرصود؛ فالمقام هنا مقام 
ويتدخحل «المقام» اخباناء لإنتاج حالة داخلية تعتمد 
التمزق والانفصام» مع نقل الحالة من طبيعة الاستمرار 





الدائم» إلى «التجدده؛ الذى يتنامى أحياناء ويتراجع أحيانا 
أخرى؛ لكنه يحتفظ لنفسه بحق السكنى الداخلية المتحركة. 
يقول محمد مهران السيد فى «صخب الخصاء؛ : 
بعضى يموت 
والبعض منكفئ صموت 
أى الظنون تشيلنى 
وتحطنى 
وتزف بشراها إلى النبض الخفوت 
صدأ مقيت 
كالنمل يسرى فى النخاع ويستميت 
والعنكبوت 
يمضى يشرنئق ما تبقى فى حنايا الروح 
من ار لكوت( 
إن دخول الدفقة دائرة امقام يعمد التمزق الداخلى 
«بعضى يموت»؛ لكنه تمزق يتهيأً - تقديريا - للتلاؤم بين 
«البعض الميت» و «البعض الصامت»» وتتدخل «الظنون) 
بوصيفها ممثلة البعد الذهنى «للمقام»؛ حيث يتجه النص 
للعسامى إلى الفوقية «تشيلنى»» ثم النزول إلى التحغية 
تخطنىاء فى حركة متجددة ومتتابعة لمواجهة فاعلية «الموت 
والميمت»؛ لكب «الصدأ» يتدخل ‏ بدوره ‏ لإلغاء فاعلية 
هة الحركة المردوجة» حيث تلجأ «الروح» إلى «شرئقة 
الصمت» العاجز عن مواجهة الحقيقة الوجودية التى تمت 
مشاهدتها. 
)0 
إن توجه الشعرية إلى المواقف والأحوال والمقامات 
لاينفى أنها كانت تتوجه أحيانا إلى التعامل مع ١اللحظة»‏ 
ا محدودة بزمز سريع يساوى قدر نظرة العينءحيث تتحول 
«اللحظة؛ إلى نوع من «الملاحظة» "'. 
يقول باشلار: إن الحقيقة الزمنية تكمن فى (اللحظة» 
بوصفها وجودا بين عدمين؛ عدم الماضى؛ وعدم الآتى» 
ومجموع «اللحظات» هو الذى ينتج الديمومة بتجددها 
المستمر: دون أن يرتبط هذا التجدد بنمو الماضى» أو استمرار 
التداضر. 


د سد ہے س شی ہوا ااال 





إن الإبداع عندما ينو جه بره للعالم جك EY‏ فى 
مواجهة مباشرة مع الزمن متمشلا فى «اللححئة؛ المفردةء كأنها 
وعى مستقل بذاته عما يسبقه وما يلحمه؛ أو لنقل إن اللحظة 
تساوى الحاضر الذى يشد الرؤية إليه : ويحدبها نجوه ؛ والرؤية 
بدورها ‏ تسعى إلى جميد لحفة الحضرر وتمعها عما 
سبقهاء وما يمكن أن يلحقهاء وفى هذه الحالة تیک من 
استيعاب «اللحظة»؛ بكل مكوناتها المأسارية أو غير المأساوية» 
المنمفصلة والمتصلة على صعيد واسحد؛ وهو ما يتبح لعملية 
١اللحظة»‏ منطقة الإدراك الفعلى للواقع المحدود المباشر» وتكون 
«اللحظات» منطقة الإدراك الكلى للعالم الداخلى والخارجى 


على حد سواءء وهذان الإدراكان لا يشيخان أبدا. يقمول 
أحمد سويلم فى «الفراثة»: 
أمتطى صهوة الثار كان اد كلخ 
اااي 


وأراكم بزاوية من زوابا انحر 

حي تنبكر ( أظفاركم ر حم الف 

تنزعون جنينا .. 

ملامحه من ملامحكم ادا الأصسدياء () 

aî‏ اللحظة فى هذه الدفة.ة ‏ على عدة 

(صهرة) لذ إنها 5 ومحدوديتها امس ريه مدد ودة 
ا f»‏ 7 
ايضاء وبخاصة انها سرعان ما تدذوي بالتصضايهب إلى «النار) ؛ 
لان هذا التضايف يعوق عملية الامتمرار وأمتذان الرؤية. 


المستوى الثانى: تأتى (اللحظة؛ فى عة مباشرة زاوية 
النظر» » وهى زاوية مخاصر «الرؤية) «أراكما ف أضيق مساحة 
زمنية ممكنة» ثم يأتى المستوى الثالك فى :حين» الذى ينتج 
الزمن الحدود أخباناًء وغير الحدود اسا چ 


لیے ف فى مسأ -نةه ة مكانية 


إن مجموع هذه ال کرات برق جد وا هات 
للشعرية نوعا من الرؤية المزدوجة التى تنا على اللحظة 
الخاطفة لترصد السطح والعمق لتعلن عن وقوع العالم فى 
ئرة (التشابه؛ الذى يولد فاعلية تدميرية عميقة؛ دون النظر 

ا ما يسبق لحظة التدمير التوالدية أو ما يلحقها. 
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وإذا كان سويلم قد اعتمد «اللحظة؛ فى إنتاج شعريته؛ 
فان سعدى يوسف يعتمد «اللحظات» فى تتابعها المسلط 
على الواقع التنفيذى» يقرل فى «تربية) : 

أبدأت. إذن» تشرب قهوتك الأولى 


فى أولى ساعات الفجر... 
فى الساعة ٣‏ 
مفلا ؟ 


أبدات تخبئ؛ أوراقك 

عن صحف تعرفها 

وعيون لا تعرفها 

عمن أحببت طويلا... 

مثلا ؟ 

أبداأت تغير عادات کی تعتاد سواها : 
ألا تحلق يوميا 

ألا تكوى قمصانك 

ألا ترفع مسمعة الهاتف حين يرن 
E‏ 


إن سعريه الذفقة تتعامل مع مجموعة لحظات منفردة› 
تستخلص منها فاعليتها التداولية؛ لتعود وتصوغها فى إطار 
كلى يشكل لحظة متدة تمزج فيها بين الزمانى را لمكانىء 
والمعتاد وغير المعتاد, فهناك لحظة «الفجر) المحددة ف الغالثة؛ 
وهناك لحظة «9تخبقة الأوراق»» ثم تتوالى اللحظات المسكونة 
بالفعل اليومى «الحلق» «كى القمصان» «رفع سماعة 
الهاتف»؛ وهذه اللحفلات الى تتبدىق منفصلة فی السطح» 
نعود - ; 0 حياتيا ر پالقلق 
الدفقة 0 


وربما كان الركود الذى يتجلى فى الواقع وراء هذا 
التمزق الزمنى إلى لحظات؛ لأن هذا الركود لم يعد يسمح 
للإبداع بأن ينتج شعرية ممئدة أو طويلة تعمد التلاحم لا 
الانقطاع» فهل يمكن القول بأن الشعرية فى سبيلها لتعرد 
إلى «وحدة البيت» التراثية؟ وبرغم ما قلناه عن اللحظة من 


بین 


il: 


يعمد عد لكب مس يس سي سيت سس ع سس سس سنس سح ا 


جزئية أو محدودية» فإنها تمثل الزمن اليقينى لوعى الإ بداع 
بنفسهء لأن هذا الوعى ميت مع الماضى؛ ومعدوم مع الاتى - 
كما سبق أن أوضحنا » فاللحظة الماضية هي الموت نفسه 
كما يقول كمل .. لاحتوائها على عوالم زالت؛ وسماوات 
انمحت» والمجهول الخيف نفسه فى ظلمات المستقبل الذى 
نفتح على عوالم لم تنشاً بعد "". 
إن اللحظة بطابعها الحضورى المغرق فى الحياتية؛ 

حمل قدرا هائلا من القوة والبداهة الإيجابية» حتى ولو 
تسلطت على ذرات واقعية لا تحمل شيئا من هذه القرة أو 
الإيجابية؛ بل ربما كانت شيعا بلا قيمة أصلاء وذلك أن 
اللحظة تسكن الحاضر دون نظر إلى مكوناته» وإحساس 
الحضور هو إحساس الحياة ذاتهاء فبين اللحظة والحياة تطابق 
مدهش كما يقول روبنال أيضا "''"؛ ومن ثم يؤثر الإبداع 
أن يتوجه إلى المشهد الذى يواجهه عن قصد أو بغير قصد 
بوصفه اللحظة التى تنتهى ولا تنتهى على صعيب ب واحد. 
يقول فريد أبو سعدة: 

فى السادسة 

يكون البحر رماديا 

محتارا بين الفضة 

وأكاسيد الفضة 

هذى أول «ترمايات» الرمل 

تحيى الجندى المجهول ونمضى 

تتثنى كالديدان 

وكان «الكمسارى» يتم الإفطار على المقهى 

ويوزع فى الصحاب شتائمه الناعمة 

ويضحك 

حتى ينهض فيه سعال الصبع ('") 


إن اللحظةء هناء ملازمة للهوس باليومى الذى أغرق 
فيه الجيل الأخير من شعراء الحداثة؛ وقد دفعهم هذا الهرس 
إلى مناطق قد تكون مليعة بالقبح: «الشتائم) «السعال؛ 
والديدان»: وقد تبتعد عن هذه المناطق دون أن تبلغ الجمالية: 
وأكاسيد الفضة)» تر مايات» (الكمسار ى» «المقهى» » وهذا 
وذاك لايكاد يمل بعدا إيجابيا فى رؤية الواقع» لكن الشعرية 
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تعلو به إلى آفاق جمالية إبداعية» فهناك اللحظة المسلطة على 
البحر لتنقله إلى مؤشر حيادى «رماديا؛؛ ثم من الحياد تتوالى 
اللحظات راصدة حركة الواقع العينية الجامعة «للعرمايات) 
و«الجندى المجهول» و «الشتائم) و «الناعمة)» «والضحك) 
و«السعال» فهو رصد للاستقبال المهيئ للتقبل فى لحظة 
بعينهاء قد تسبقها أو تلحقها لحظة نقبل كامل» لكن هذا . 
لا يتدخل فى إنتاج الشعرية الحاضرة. 
ومع الهسوس بالتداولى والحياتى فى إطار اللحظة أو 
اللحفلات» نلحظ انغماس الشعرية الاخيرة فى اء التحسد 
وتخولاته الداخلية والخارجية؛ لكن هذا التحول كان أحيانا 
_ بأحذ طريقه إلى منطقة العرفائية ليستحيل إلى مؤشر على 
الفانى» كما يأخذ طريقه ‏ أحيانا أخرى ‏ إلى التداولى 
المتذل» وفى هذا وذاك فإن الشعرية تعمل على مزجه 
بالموروث الأسطورى والشعبى» وشحنه بالإسقاطات الجنسية 
فى -جرأة لا تقل عن جرأة الشعرية العباسية فى كثير من 
إبداعاتها. 
يقول محمد الحمامصى: 
أنثى يتوق لهولها جسدى » 
فينزل فى شواردها ويسعى بين نهديها 
يعلق قلبه جبلا من العشق المعز بها ء 
يفك جراحه كى تصعد الالام تسبقه إلي أنفاسهاء 
متشابك وهج العصارة 
والتزاوج حادة قطرات بهجته على جسدين» 
أشهد بانفلات الوقت هن ومن اختدامهماء (9") 
إن الشعرية؛ هناء تقتنص اللحظة الجسدية فى 
تفاعلاتها الشبقية محاولة أن ترتفع بها إلى أفق من الرغبة 
«الناعمة الحتدمة) . وتصادم هاتين الصفتين يتوافق مع تصادم 
الصياغة ذاتها ويتوق - لهولها»» ولا يخفف من هذا الصدام 
ولوج الشعربة إلى «جبل العشق»» بل إن الصدام يتنامى 
ليدحل دائرة الشبقية مباشرة فى «تزاوج الجسدين؛ ر 
«قطرات البهجة»» فالدفقة فى صعودها ونزولها تحافظ على 
ربط الجسد بالشبقية المنفجرة من الذ كورة والأنوثة على حد 


٠ سواء‎ 








إن شعرية الجسد قد تغاير من ثنائية الأعلى والأسفل: 
حيث تربط العلو بالمطلق المقدسء والنزول بالجسدية المفككة 
المفرطة الحسية. يقول أمجد ناصر فى «مقاطع من سورة 
الجسد) : 

سيكون لهم النحل 
المنبجس من رحيق الإبط 
ستكون لهم استدارة النهد 
وحفيك الاضابع ... 

ولن يحلموا بأشياء أخرى 
فى هذا الحضود 
سيقرؤون آيا من الكتاء. 
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ويميلون برؤوسهم إلى الخاف 


إن الدفقة ‏ هنا تغوص فى اللحئلة الجسدية بكل 
مفرداتها لتحاول نقلها إلى اللحظة الأنة من حبث التقي» 
وإن احتفظت بها فى لحظة الحصور من حيث العأمل 
والإدراك. لكن اظ ان الإدراك يتمد عا كا 
يعيشون بالجسد وينتظرونه فى مؤشراته الشعتنية (الإبط) 
«النهدة؛ ويقدمون أداة التعامل معه «الامابم؛ بوضفها 
الممهد المثير» ثم تنطفئ هذه الطاقة الحسدية السعلية عندما 
تسعى الشعرية إلى دائرة الأعلى «قراءة آى الكتاب». وهنا 
يميل - الذين سبق غيابهم ‏ بردئوس هم إلى الخلف فى 
حركة محايدة لا تعنى رفضا أو قبولا؛ وإنسا تعلن عن انتظار 
للحظة حضورية أخرى يتوحد فيها الأعلى بالأسفل ليسموا 
به عن ماديته. 


(¥) 


إن ما عرضناه من ول الشعرية عن التجربة إلى 
المواقف روالأحوال والمقامات» ثم دحولها إلى دائرة اللحظةء 
يمثل خصوبة فى هذه الشعرية؛ لأنها لا تعرف الركود أو 
التوقف» إن هذا التحول لا يعنى نفيا للتحربة؛ بل هى قد 
مارست فاعليتها فى مرحلة أو مراحل زمنبة بعينهاء ومازالت 
تمارسها مع بعض الإبداعات الحاصرة التى حافظت على 
قدر كبير من خصوصية الشعرية فى المرحلة الكلاسيكية 








والرومانتيكية والوائعية. لكن شعرية الحداثة بكل أطرها المفارقة 
استدعت جاوز التجربة تبعا لاعتمادها (الرؤية» أحياناء 
و«المشاهدة) أحيانا أخرى»؛ وانحصارها فى «اللحظة» أحيانا 
ثالثة . 


إن جاوز الشعرية مفهوم التجربة قد فتح النص على 
عوالم داخلية وخارجية ما كان يعطيها عناية» أو لنقل إن 
اهتمامه بها كان عابرا أو محدوداء فلاشك أن شعراء الجيل 
الأول من الحدائة كانت لهم مغامراتهم العرفانية» وكانت 
لهم لحظاتهم التى يغوصون فيها باليومى المزدحم بالتفاصيل 
الحياتية» وقد أنتجوا ذلك فى لغة تداولية تقترب من لغة 
الشارع والمقهى؛ لكن ذلك لم يمثل حركة إبداعية متكاملة 
أو ممتدة؛ وإنما كان بمثابة تنويعات فرعية أو هامشية سرعان 
ما كانت تتوقف لالتقاط الشعرى فى الموضوع واللغة على 
لا 

إن الجيل الأول إذا كان قد وظف البعد الصوفى» فإنه 
كان بوصفه أداة. أما فى المرحلة الأخيرةء فإن هذا البعد 
أصبح مستهدفا إنتاجيا فى ذاته؛ حيث توازت الشعرية مع 
العرفانية بكل عمةها الباطنى» وبكل شطحها المفارق لقانون 
الوجود؛ وهو ما حول الطبيعة الإدراكية للشعرية من رؤيا 
العالم إلى مشاهدته؛ رهى مشاهدة كانت تتجاوز السطو ح٤‏ 
وجرد الظواهر لتلحظ فيها نوعا من «الخواء» » ومن هنا كان 
يتبدى النص أحيانا كأنه مفرغ من المعنى» بينما هو فى 
الحقيقة مزدحم به» لكن سرعة الحركة توهم أحيانا بعدم 
الحركة» أو توقفها فى نقطة لا تفارقها. 


لقد كانت الشعرية تتربص بالمعنى لتحوله إلى نوع من 
التحليق الإشراقى» أو تنزل به إلى الحياتى» وقد حمَقت فى 
ذلك بعض الإمجازات؛ وهى مازالت تتربص بالشكل لتمارس 
فيه مغامراتهاء وهو ما انتهى بهذه المغامرات إلى (قصيدة 
النشر؛ .صحيح أن هذا النوع الإبداعى كان حاضرا فى مسار 
الشعرية العربية على نحو من الأنحاءء ولكنه لم يستفض كما 
استفاض ف الشعرية الأخيرة: وبخاصة مع الشمانينيين 


والتسعينيين. 
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إن شعرية الحدائة ‏ على هذا النحو - كانت متحركة 
زمانا ومكانا فى كل الامجاهات المتقابلة» فلم يعد لها منطق 
يحاصر حركتها على نحو ما خدده التجربة» بل إن الشعرية 
استحالت إلى سوال دائم لايعرف طريقا إلى أية إجابة» وهو 
ما يجعل النص سابحا فى فضاء معتم؛ لأنه يو وثر الظلمة وينفر 
من الإضاءة؛ والعتمة تؤثر البواطن أكثر من السطوح» وتؤثر 
الجهول بكل احتمالاته الإنتاجية التى توافقه» وذلك كله لا 
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يمكن تقبله إلا فى إطار المواقف والأحوال والمقامات التى 
عرضنا لها. 

إن اتخاذ الشعرية هذه الدوائر مراكز إنتاج للنص يطرح 
علينا مداحل إضافية لقراءة هذا النص» فهناك النص 
المقروء» ونص الشارع والمقهى؛ وهو ما نرجو أن نفرغ له فى 
دراسة أخرى. 
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اماما ململ لمملا ممالل كالمالا 


ست ال 
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لا أظننا قد تبينا المعنى العميق لكون الفتح المَعَرََ 
الحديث قد تم على يد امرأة. 
بغداد وقعت ١‏ كوليرا» أخرى . 

إحداهما مرضص فاتل وموت؛ ,احرف انتفاضهة 
ومشروع إحياء. 

هذه فسا معنروفة فی تاريخها وتاريخ مأ أعقبها من 
نقاشات ومجادلات ملأت صفحات ديوان العرب الحديث. 

والكل يعرف حكاية قصيدة «الكوليراء"“ اة 
الملائكة وعلاقتها بوباء الكوليرا الدى أصاب مصر عام 
/517 . لم ما جرو) من جدل طريل حول انطلافة الشعر 
الحر وبدايته وربادته؛ بما هو من معروف القول رالبحث ' . 


* كلية الآداب» جامعة الملك. معود ‏ الرياض. 
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ولحن موضوعنا هنا هر فی طرح الاسكلة حول هله 
الائثة_الثقافية_وارتباطها ارتباطًا مركزيا بنازك الملائكة. 

IE‏ ارك المرأة الأننى الى حطمت أهم رمور 
الفمى ل اا علامات الذ كورة» وهو عمود الشعر. 

هذا هو السؤال الذى لم نتنبه إليه ولم نقف عنده ولم 
نطرحنه عدى أنفسنا"'. فكيف حدث هذا من أنثى؛ والانٹی 
فی المعتاد الثقافى مجرد كائن تابع وضعيف وعاجر...؟ 

ثم ماذا جرى بعد هذا الاغتصاب والانتهاك الجرىء 
صد مود الفحولة...؟ 


E 


الشءر شيطلان ذكر - كما يقول أبو النجم العجلى - وهو 
جمل بازل - كما يقول الفرزدق "4 '؛ والجمل البازل هو 
الفحل المكتملء وبما أنه كذلك فهر طعام الفحول. 
والفحول طبقات وأعلى هذه الطبقات هى مقام الرجال 








الأوائل أهل الكمال والتمام. وكل من حاء بعدهم فهو أقل 
منهم وتتقلص المنزلة جيلاً بعد جيا حتى دلك اليوم الذى 
لا يبقى فيه للاحقين أية مزية أو فصل على سابقيهم؛ لان 
الأول ما ترك للآخر شيئاء منذ أن أك الفحول الجمل البازل 
وراح الشعر كله والمعنى كله إلى بط الشاعر الأول فحل 
لرل 

سن للأنثى بوصفها کاتا ناق أى نسيب من لحم 
الجمل أو من همسات شيطاك الشعر. فالحمل دكر منحاز 
إلى جنسه من الذكورء والشيطان 3 فد الفحول لأنه 
ذ كر لیس ا ولذاء صارت الع قرية الابذاعية تسمى 
«فحولة» وليس فى الإبداع «أنوئة؛ وا م فهيرت امرأة 
ا نادرة وقالت بعض شعر فلابد له أن نحل وبشهد 
لھا اح الفحول مؤكدا فحوليتها ب د ها لک ل 
على طرف صفحات ديواك 00 ا 
الفحولة؛ هذا ما جرى ال 1 وه معان واحدللثيم لم 
يتكرر فى ثقافة الشعر على مدى 7 بعل م 


قرنا. 


ق منود 


»نر ۳ کشر 


هذا هو المشهد الثقافى الذى يتلغى عي |داكرة الكقافة 
قبل ظهور نازك الملائكة فى عام EY‏ 
بالشيء العادى الیش بالشيء الطبيء اد را مذهوم 
الطبيعى بناء على المعطى الثقافى و 00 امەس التطرئ: 
والوفائع تو كد أن الحدث ٠.١‏ بح 
نستطيع استكشافه من حلال ردود العمل عا 


عاديا وها ار 
مشرو تارك 
الملائكة. وقد جاءت الردود بوصه ها بعت ادوات الفحولة 
فى الدفاع ع عن ثقافة الفحول وأخذب سينا الى 

(0) كان أول رد قعل منضاد وأنرره هنو إنكار الأولوية 
على نازك» وقد كتبت بحوث ككيرة ودراس.ت منعددة» كتبهأ 
رجال فحول ينكرون عليها الأرءبة وبند رت غنها الريادة 
ويو كدوك أن قصيدة «الكوليرا» لم ب اا الأرى فى : 
احتراق نظام عمود الشعر وعروظه المد ثر ,٠‏ 
رجال سابقين عليها أو معاصرين اها 


تسيوك ن ذلك 0 





0 
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الهم عندهم هر منم هذه لأئثى من شرف ار يادة ؛ 
پم أن الفحولة لا يكرها إلا فحل» أما الأنثى فليس لها 
0 أن تکون تابعة لا رائدة» وعاجزر لا قادرة› وتظل الأنثى 


شی ولیس لها مكان فى فنون الفحول" '. 


مكافحة تلك الآنة المؤنثة» ولعل الدقافة بحسنا بحسها المذكر لم 
تكن على ثقة تامة من جاح خطتها الأولى فى إنكار اول 
هذه المرأة المدعوة بنازك الملائكة فاتبعت الشقافة متمثلة 
برجالها الفحول هجومها على هذه الانثى بحيلة اخرى؛ 
وجرى القول بأن قصيدة «الكوليرا» ليست قصيدة حرة 
انها ب فحسب - م من أنواع الموشحات . 

وهذه حيلة قال بها اعد امسر س ق مالا 
خحلمانه للدفا ع عن فحواة ة الضاد. 


ولو جحت هذه الحيلة فستكون الريادة حينفد من 
نيب آأحد الفحول» ونخديدا بدر شاكر السياب» وسيجرى 
طرم المرأ عن هذا الشرف المذكر. 

(ج) وتأتى الحيلة الثالئة فى الدعوى التى تقول إن 
قصعيّدة نازك الملايكة (الكوليراة ليست سوى تغيير عروضى؛ 
َهَدَا أمر لا يعبا به» والأهم هو التغيير الفنى؛ وهذا فى 
زعمهم لم يحدث الا بعل سنه من نشر (الكوليراة؛ ؛ أى ف 
عام ٨۸‏ فى قصائد مثا ل «فى السرق القديم؟ الت 
و«الخيط المشدود لشجرة السرو) و«الأفعران» ل الم 


وهذا مسسعى دف إلى زحزحهۀ الحدث وحييد 
مفعوله» ونقله من فعل التكسير الحسى لعسود الشعر المتمثئل 
بقصيدة «الكرليراء إلى التغيير الفنى الذى يغفل مسألة 
التكسير ورمزيتها. 


انها محاولة لمدارأة المعنى العميق لحادية کر عمود 
الفحولة على يد أنثى» وبالتالى فهو حفاظ على ماء وجه 
الفحولة وتسثر على حادثة الانتهاك»؛ والغاء هذه الوافعة من 
الذاكرة بواسطة تهوين أمرها وسلب المعنى الدال منها. وبذاء 
لن تكون المرأة سوى واحدة من اخرين اسهموا فى تغيير 
مضامين الشعرء وكلهم رجال يفعلون فعل الرجال؛ وهى 
تفعل فعلهم كشأن جدتها الخنساء مع فحول زمانها. 
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(د) ثم أخير) يأتينا فحل آخر أحس أن الدفاعات 
الأولى كلها لم تكن كافية لحماية الفحولة والشقافة 
الذكورية؛ فلعب لعبة متمادية فى دهائها فراح يعطى نازك 
الملائكة الحق فى الشاعرية؛ ولكنه ينكر عليها مجرؤها على 
التنظير للحركة الشعرية. وبروح يسخر من أفكارها النقدية 
ومن رؤاها الفكرية ويقرعها تقريعا لاذعا على كل رأى رأته أو 
قول قالت به أو قاعدة أسندت إليها أو قانون اكتشفته؛ وكأنه 
يقول لها: « مالك ومال شغل الرجاجيل»"“. 

وأن تكون المرأة شاعرة فهذا أهون على الفحول من أن 
تكون منظرة وناقدة وصاحبة رأى وفكر ونظرية. 

هذه دفاعات أربعة لا يعجزنا أن نلاحظ البنية العسكرية 
فيهاء فهى تماثل الخطوط العسكرية من خط دفاع أول ثم 
ان إلى رابع وكل خط يكون أكثر مخصينا وأقوى احتياماً 
من سابقه. والفكر العسكرى بوصفه أبلغ أنواع الفحولة 
وأشدها ذكورية هو ما يدير دائرة الحوار الذى هو علمق فى 
ظاهره؛ ولكنه فى جوهره لیس سوی خطاب فلحولی»› 
استنهض ذاته وحكحك أدواته وأسنة أقلامه لمكافحة هذه 
الأنثى المتجرأة على سلطان الفحولة وعمودها الراسخ. 

E 
ماذا فعلت نازك الملائكة بعمود الفحولة؟‎ 


فى ظاهر الأمر لم تكن المسألة سوى تغيير عروضى 
بجريبى» هذا ما يبدو على سطح قصيدة «الكوليرا؛ المنشورة 
فى أواخر عام ۱۹٤١‏ . 

ولقد تعامل الدارسون مع هذا المستوى السطحى 
التجريبى وانطلقت الدراسات توم حول هذا الأساس 
العروضى والفنى الخالص؛ وكأن المسألة مسألة تجديد أدبى 
هذا المنطلق الفنى الصرفء ريما لأنها لم تكن تعى 
أبعاد فعلتها وخطورة ما أقدمت عليه؛ بسبب هيمنة النسق 
الثقافى؛ الذى هو نسق ذكورى» عليهاء وتطبعها بشروط هذا 
النسق المذكر وخضوعها لذهنيته . 
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ولريما أنها كانت تعى أبعاد فعلتها فتظاهرت بعكس 
ذلك وأوحت للفحول بأنها ليست سوى شاعرة تسعى إلى 
بجديد ديوان العرب ومد يد مؤنثة تعاضد الفحول ف مسعاهم 
التطويرى. وهذه لعبة ‏ لاشك _ أن المرأة المثقفة لجأت إليها 
انما لتحتمى بهاء وهذا ما تکشف عنه إحدى رسائل مى 
زيادة إلى باحثة البادية حيث نقرأ قولها: 
أسيادنا الرجال.. أقول «أسيادنا» مراعاة بل فقا 
من أن ينقل حديثنا إليهم فيظنون أن النساء 
يتآمرن عليهم.. فكلمة «أسيادنا؛ تخمد نار 
غضبهم.. إنى رأيتهم يطربون لتصريحنا بأنهم 
ظلمة مستبدون'' , 
هذا قناع ثقافى وقائى تستعمله المرأة كى تعبر ذلك 
الطريق الطويل الشائك وسط إمبراطورية الفحولة. ويبدو أن 
نازك الملائكة قد تدرعت بهذا الوقاء كى تتمكن من حماية 
مشروعها من غضبة فحولية مدمرة. 
لكن ما أقدمت عليه نازك لم يكن مجرد تغيير فنى؛ 
ولو كان ذلك لتساوى عملها مع أعمال كثيرة جاء بها 


تاريخ الأدب وسجلت أدوارها التغييرية فى حدود الشرط الفنى 
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إن عمل نازك کان مشروعا أنشويا من أجل تأنيث 
القصيدة. وهذا لم يكن ليئم لو لم تعمد - أولا - إلى تهشيم 
العمود الشعرى؛ وهو عمود مذ کر عمود الفحولة. 


ولقد أقدمت على ذلك ببصيرة تعى حدودها وتعرف 
نصيب الأنثى. ولذاء فإن نازك لم تطمع فيما هو ليس حقاً 
لها. 

أحذت ثمانية بحور هى الرجز والكامل والرمل 
والمتقارب رالمتدارك والهزج»؛ ومعها السريع والوافر» وتركت 
الشمانية الأخرى. 

وفى هذا الأخذ والترك علامات واضحة على مشروع 
التأنيث: فالمأخوذ هو النصفء والنصف هو نصيب الأنثى. 





كما أن البحور الشمائية الختارة تحمل سمات الأنوئة؛ 
حيث كونها قابلة للقمدد والنتلص. كان الجسد 
المؤنث الذى هو جسد مرك يرداد وينشس حسب الشرط 
الحيوى فى تولد الحيأة فيه وتمددها من داحله وانبثاقها منه؛ 
لم يعود فيتقلص وتستمر فيه سمة قبوله للزبادة والتقص 
رقدرته على «النزف» دون أن يفقد حياته. وهذه صفة تتوفر 
فى البحور الثمانية الختارة؛ فهى بحو ر تق الزيادة والنشصاك 
والعمدد والتقلص والتكرار عبر التصرى بالتفميلة الواحدة 
زيادة ونقصاً. هى واحدة متكررة كحالة الجسد المؤنث إذ 
تنبثق منه اچاد ,اجا ککرر. 

كما أن هذه البحور الثمانية هى بحور سعبية متواضعة 
وقريبة؛ فهى من الناس وللناس» فيها البساءئة والليونة والخفة. 


أما البحور الأخرى» كالطويل والمديد المنسرح وغيرهاة 
فھی بحور الفحول. فيها سمات الفحوة وجهوزيتها 
وصلابتهاء وفيها من الجسد المذكر كرنه لا يقبال الكو 
والتقلص وکونه عمودا راسا لا يترف ولا بتمخ. 

ولقد حاول الشعراء الرجال إدحال سور الم كرة إلى 
القصيدة الحديثة فلم يفلحوا فى دلكء فال دة الحديثة 
تأبى التذكر وهى فى صدد التأنث. 

ومن حاولوا ذلك اياب اريس وثتليما أو حدية 
a‏ 


ولقد أكثرت نازك من الحديث عن هذه القسمة:» 
وتكلمت بشغف ليه عن البحور الشافيةء؛ أى البحور 
المؤنشة› فى مقابل الأوزان غير الصضافيهة؛ الآ زات المشوبة 
بالتسلط والرسمية والعمودية ؛ ل التو يسوم عليها عمود 
الفحولة والنظام الأبوى الصاره'؟ ١‏ 

إن نازك الملائكة فى عملها هذا #اسنلاق لتكسير 
العمود 0 الذهنى المذكر الد نشوم عليه الشعر» وتفعل 
هذا مستعيئة بالنصف المؤنث من تحور العر دس . وبواسطة هذا 
النصسف الضعيف تواجه النصف الفوى وتتصدى له وتقأومه . 
وتنجح أخيراً فى ترسبخ البحور 7 سف 0 0 








تأنيث القصيدة 


عريضاً سيتسنى للقصيدة الحديثة أن تدخل عبره وتشرغ فى 
التأنث بعد أن انعتقت من عمود الفحولة الصارم. 

لهذاء واجهت نازك الملائكة كل أصناف المعارضات 
والاعتراضات من تمثلى الفحولة الثقافية؛ لأنها امرأة تصدت 
للعمود وترلت تكسيره عمدا وعن سابق إصرار. ولم تكتف 
بكتابة الشعر وريب أوزان العروض» بل أشفعت ذلك 
بالتنظير والتخطيط والتفكير والتديير» ومارست الأمر والنهى 


والجهر بالرأى والحجرأة فى المواجهة؛ وهذه كلها صفات لم 
تكن معروفة عن عن الأنثى فى ذاكرة ثقافة الرجاجيل . 
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ظهرت القصيدة المؤنئة فى عام 41 و/4 وظهرت معها 
حيرة ثقافية حرجة حول تسمية هذه الوليدة الشاذة. فهى 
مولود مؤنث ولاشكء غير أن الثقافة لما تزل تفكر حسب 
إن والذ كورى » ولذا حاءت السعات كلها مذ كرة. 

وها هى نازك؛ حاضنة الوليدة» تبادر إلى منح طفلتها 
اسما دكررياء فسميها «الشعر الح" دون أن تلاحظ 
انصياعها لشروط الثقافة المذكرة. وقد أظهرت نازك فى 
مقَامات عديدة خضوعها لشروط النسق الثقافى المذكرء وقد 


أشرت إلى ذلك فى كتابى عن (المرأة واللغة» (ص .25١‏ 


ولكن نا زك أشارت فى أحد المواقع إلى صفة تنم عن 
العأنيث حينما وصفت القصيدة الجيدة بأنها شعر الشطر 
الواحدء كأنها تفول إنه شعر النصف وشعر البعض» وهو 
النصف والبعض المهمش فى الثقافة العمودية ذات النسق 
الجسدى المتكامل عضليا وشكليا بواسطة اعت مادها على 
شطرين صارمين فى ذز تكوينهما الثابت الذى لا يقبل الزيادة أو 
التقلصء؛ على عكّس شعر الشطر الوا احد ذى الصفة المؤنثة فى 
قابليته للزيادة والتقلص ١17‏ , 

وجاءت خالدة سعيد غافلة عن أنثوية الحركة فأطلقت 

مسمى (حركة الشعر الجديد» على هذا النوع الع ى190 , 

هذا ما فعلته الإناث فما بالك بما يفعله فحول الثقافة 
حيث جد عندهم أنواعا من المسميات المذكرة:ء فالنويهى 
يعردد بين عدد من الأسماء كالمرسل والمنطلق؛ ويفضل 


؟ 
il,‏ ! 


الأخحير . وغ لى شكرى يسميها ب «حركة الشعر 
ا ل" مختلنا مع خالدة سعيد فى الصفة فحسب. 
وهذه كلها محاولات لتحويل الوليدة الأنثى إلى كائن 
LL‏ 
غير أن مشرو ع التأنيث قد بدأ فعلاً» وأخذت الأنوثة 


الثقافة. 
وجاء الشاعر صلاح عبد الصبور حاملاً هذا الحس 
فى مكنون شعوره» ولعله لم یع ذلك ولكنه بكل تأكيد كان 


مدفوعا بهذا الحس الدقيق الخفى الذى بسببه راح فى عام 
۱۹٩۱‏ يعلن کو که وارتيابه من لعبة التسفية فكتب 
كثيرا ما يكون الاسم ظالا لمسماهء أو ملقيا عليه 
ظلالاً من الشبهات وخاصة إذا كان هذا الاثم 
وصفاًء لان الصفة عندئذ تستدعى نقیضھاء كما 
المقارنة ولا ينال الاسم رضا سامعيته-إلاإذا 
اتضحت المناقضة أيما اتضاح وثبعت أشكالها 
TE‏ 
اكتشف صلا ح عبد الصبور التناقض والظلم والحيف 
فى تسمية القصيدة الجديدة. فالأنشئى حمل اسم ذكر وفى 
هذا تناقض وظلم. 
وراح صلاح عبد الصبور يدعو إلى تعديل مصطلح 
«الشعر الحديث» ونادى بأعلى صوته قائلا: 
حبذا لو أسعفنا ناقد بكلمة أخرى. 
وكم هو لافت للنظر أن استخدم عبد الصبور صيغة 
مؤنئة فطالب ب ١‏ كلمة أخرى؛ نضبفة العاندف يعي 
«مصطلحا آخر؛ بصبغة غة التذكير. فالمقام مقام ایت 
ولاشك. 
ولا يفوتنا أن نشير إلى الحس المرهف والشاقب عند 
صلاح عبد الصبور إذ أحس بالحاجة إل و كلمة اخرى) ؛ 
وإن كان شعوره لما يزل ملتبسا بشروط الثقافة الذكورية؛ إذ إنه 


كان يدعر إلى جنب كلمة «حديث» لکی لا تتصادم مع 
مصطلح (قديم) وتتنافض مه . 

ولقد اضطربت بصيرة الشاعر هنا وتداخلت العوامل 
النشافية عدده فتغلبت شروط الفحولة على احتياجات الأنوثة 
فلم تنصر عيناه ما كان الحس يوحى به من ضرورة تأنيث 
القصيدة وضرورة الببحث عن تسمية مؤنثة» لا مجرد تسمية 
لا تتداقض فيما بين قديم الشعر وحديثه. 

ومهما يكن من اختلاط فى الرؤية هنا وال دعوة عبد الصبور 
قد فتحت باب التسمية فجاءت الكلمة المؤنثة. 
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جاءت الكلمة المؤنثة . 

ولكنها ولدت ولادة قيصرية إكراهية. كرها على كره. 

حدث هذا بعد أشهر قليلة من ظهور نداء صلاح عبد 
إلصبور ومطالبته بابتكار «كلمة أخر ى؛ تصلح لتسمية 
النصكودة الجديدة. 

جاء ناقد رجل. وهذا هو مطلب عبد الصبور الذى 
تمت لاقدا؛ ولم يقل «ناقدة؛ . 

جاء هدا الرجل من السودان طاويا فى نفسه النوايا 
الطتبة» لكن طيبات النوايا تتوه وسط ضواغط النسق الثقافى 
امهيمن فيأتى الجواب مؤناء لكنه متلبس بالتذكير تلبسا 
يسا ل إلى سول طاع من .٠‏ القمعية والتدجين . 
النداءء فيلتقط خيطا واهيا من كلام الشاعر ويحوله إلى كر 

فية متساسكة النسيج. هذا فعل الناقد الرجل مع ترا 
ا المرهف . 

لاحف الناقد كلمة عبد الصبور حينما أشار إلى أن 
«التفعيلة هى المصطلح النغمى الذى يستطيع أن يلتقى عنده 
الشاعر والنائد»7؟ ١‏ , 

لاحظها فقرر الالتقاء بوصفه ناقدا مع قائل الكلمة 
الشاعر وأطلق عر الدين الأمين الاقتراح الاستلهامى فسماها 
(شعر التفعيلة»” 0 





هكذا جاء الاسم مطابقا لل مى. فارتفع الشساقض 
وحصلت الوليدة على أسم مؤنتث يتفم فو مع اروها وذلك 
بعد خمس عشرة سنة من ميلادها. 

ولقد ظلت حمل اسا 
۷ وظلت فی متاهة الحيرة ونار عست 
لها اسمها المؤنث. 

ولكنه حين سماها أصر علو 0 بء.م د هاء ويأ لها ص 


فرحة ما تمت. 


ير هاي أل لذت عام 
ت حتى 


إنه يسميها ويعترف 0 8 او ویکرهها 
كشأن الفحول الجاهليين الذين إذ! ندر أ-:.هم بالأنثى ظل 
وجهه مسوداً وهو کظیم› كما ورد بن 0 اوو 

إنه يسميها « شعرالتقعياة؛: وم بهذا يستخيب 
لدواعى تأنيث القصيدة» فالشعر 0 5ر م صنهإيؤرل إلى 
أنوئة بواسطة الكلمة المؤنقة. ولكنه ير؛ - وغول إن ستاهو 
عمود القصيدة الحديئة'١'2؛‏ كأنه بوذ بع هذه البنت ذات 
الخمسة عشر عاماً إلى بيت الطاعة؛ ببت عهاد الشعرٌ. 


8َ 


لقد كافحت القصيدة ه.ه.ه. ١‏ تكسير قيود 
العمودء ولكن هذا الناقد يصر عنى ته ». 
حيث تصدى لربطها بالعمود <٠‏ .٠ل‏ إح تام هذا الرباط 
وتوثيقها من داخله. 

وبعد أن أحكم الوثاق عليه فده بالسمود؛ راح 
يسخر منها ويقلل من تیمها ا ست اش ناقصة 
قاصرة..! 


إنه يراها طفولة شعرية وعودة ۳ ا تسل البدائى للشعر 


- ما قبل التطور والنضح"""'. 
ومن نم2 فانه من الضرورى 8 ا ا کت ج راسة 
العمود وملاحظة الناقد الرجل . 
إنه يدرك السمة الأنثوية لهذا الام الحديث واستخدم 
كلمة «الأما و«القصيدة الأ 
مؤنث؛ وتمائل مع عبد الصبو, فى 


ب ا ۵ اها ی 
عياض بات هذا 





١ | ا‎ 


E O E 


إلا يجهما ونكبراً واستضعافا لهذه الكائنة ومخقيرا لها. 

هذا ناغ عن الاختلاط الشديد فى ضمير الثقافة فيما 
بين عناصر الفحوية وعناصر التأنيث» والغلية 5 للد كير 
بما إنه النسى المه.يمن. ولذا ضاغ الصفاء وضاعت 
التفعيلات الصافية» وصارت؟فى زعم الناقد الرجل طفولة 
إبداعية وبدائية ساذجة» بدلا من أن تكون اختراقا إبداعيا 
إعجازيًا وانتصاراً مجازيا للقيم المستضعفة والهامشية. 

ولذاء فإن النحولة مجند نفسها أخيرا عبر محاولة يائسة 
وأخحيرة؛ حینما تصداى انين النقاد الرجال وواجه الوليدة المؤنثة 
باحر رصاصة فى جعبة الثقافة المذكرة, حدث هذا بعد سبع 


55 9 5 . 2 ± ۲ . 
تسمية مذ كرة ومر ديه ھی «شعر العمود المطور؛“ ل إنه 


تحفيد من أحفاد الأب إلوالد الخليل بن أحمد» فهو لذا شعر 
مذ كر وهو عمرد مت جذرء وليست قصيدة حرة كما أنها 
ليمت لنت نازك الملائكة؛ وبالتالى فهى ليت الى إنه ولد 
ابن“فتتل وسليل الرجال» وهو مطور وليس جديدا. 

ا أن وصف الناقد 0 هذا بأنه يا يحي 


0 الذ كورئ «العمودى» 


وبما إنه اعمود مطورة فهو ليس سوى سليل للأب 


تلك كانت خر ا حاولات» ولكنها محاولة لم تفلح فى 
بد لها نصیرا ؛ ؛ فالتأنيث قل بلغ مدأه 
وتمکنت ا سس قصيدة التفعيلة. 


ا ت 


تغيير مسار م : 


للد حاولت العثقافة المذاكرة التصدى ومواجهة 
الانتفاضة المؤنئةء وبذلت جهوداً جبارة عل أبدى الفحول ٠‏ “من 
رجال النقد وحراس الشقافة» غير أن التاريخ كتب حبكة 
أخرى مختلفة وقال «كلمة أخرى» غير كلمة الناقد 
والناقدين الفحول. 


لقد تأندت القصيدة حقا وفعلاً. 


عد الله محمد الغذامى 


ولننظر فى دواوين الشعر منذأعام ۱۹٤۷‏ حتى يومنا 
هذاء حيث نرى قصيدة التفعيلة؛ بوظة 00 على الأنشرية 
الشعرية» تطغى على وجه ديوان العر 

ومن الواضح أن القصيدة التقلعيلية سر 
حضن ماما نازك. ونصوص «الكوليلا!» و«الخيط المشدود إلى 
شجرة السرو؛ وثلاث مرات لأمىي"“ كانت الانطلاقة 
الأولى فى مشروع التأنيث الذى فار بها وبعدها علامة 
إبداعية فى شعر نازك الملائكة. ‏ | 


وإن كان الأمر جلي ومحسوم]منذ البدء عند نازك؛ فإنه 


لم يحدث لدی بدر شاكر السياب[إلا بعد تدرج بطئ» غير 


العوامش : 


١‏ نازك الملائكة ٠‏ شظايا ورماد» ١115‏ ء دار 

ان كشبرون كخهوا فى ذلك ولى دور مع ؤلاء» انظر: عبد الله الننيجة. 
المرت القديم الجدید دراسات عن |الجذور العربية لمرسيقق الشعر 
الحر, ص ۲۲ _ ٤۹‏ دار الأرضء الرياطل: ١417‏ هت. 

۳ ا ص ذلك إشارة ة إحسان عباس رْ |اكتابه اتجاهات الشعر العر بى 
المعاصرء ص ۱۸ء عالم المعرفة . الكويكء ۱۹۷۸ وهر هناك باب 
ثورة الشعر الحر على بد نازك الملائكة شيئين' الأول هو فى ولع المرأة 
بالبدعة (الموضة..؟) والثانى فى إتفاك زك الممكة للعروض مما _جملها 
يجرب إمكانات هذا العروض» وهو ذلك على ابتكار مم 
للمرشحات بسبب ولعهم وحبهم للعررأض حسب تعليل إحسان عباس » 
ص ۱۹ . وهذا عنده شرب من (هواية ممللمة» دافعها الإحساس بالثقة أمام 
ألاعيب الأوزان والأعاريض» وكأنى به قا نظر إلى المسألة على أنها «لعبةه 
تلعبها نازك الملائكة. ولهذاء لم يلتفت البعد الثمافى الرمزى للحادثة 
وهو ما تسعى هذه الورقة إلى تأسيسه. 

4- أبو زيد القرشى» جمهرة أشعار العرب ص٤۲‏ المطبعة الأميرية الكبرى 
ببولاق ۱۳۰۸ هء (تصوير دار المسيرة» أليروت: )١51/4‏ . 

٥‏ ابن قنيبة, الشعر والشعراءء ص ۱۹۷ طُلعة بربل» لايدن 154 ؛ (تصرير 
دار صادر» بيروت» دت) . 

5 كثيرون فعلوا ذلك منهم يوسف عز الد » انظر كتابه» فى الأدب العربى 
الحديث؛ الهيئة المصرية للكتاب القاهرلاء ١4177‏ وهناك أنحرون كثر قالوا 
بذلك. ولقد وقفت على ذلك کله فی الصوت القديم الجديدء ص ٠١‏ 
ا ١‏ 

۷- هو صامویل موريه فى كتابه, :106©مآ Modern Arabic Poetry, p. P04‏ 
7 ,8:11 . ولقد تمت نرجمة الأكتاب إلى العربية قام بها سعد 
مصلوح وشفيع السيد» دار الفكر العر لكام . على أن موربه 
مسبوق إلى هذه الفكرة» ومن سبقره سطف . جمال الدين فى كتابه 
الإيقاع فى الشعر العربى ص ١55‏ اتا فين 
الاشرف .١5‏ 


دة بیروت ۷۱ 


VY 


نلقد جاءت قصيدته الأرلى «هل كان حبا؛ لتأخذ 
بنظام التفعيلة؛ غير أنها حافظت على عمود الشعر الذ كورى 
فى لنته وصياغاته وفى ذهنيته ونسقه القولی. ولم نظهر بوادر 
التأنيث عند السياب إلا بعد ذلك بعام كامل» فجاءت 
قصيدته «فى السوق القديم» مزيجا من الذكورية والأنرثة؛ 
واحتاج الأمر إلى بضع سنوات لكى جى «أنشودة المطر؛ 
و«المومس العمياء»""» حيث بأحذ التأنيث موقعه الجوهرى 
فى ضمير النص ونسقه. وهذا ما يحتاج منا إلى وقفة خاصة 
تستجلى أمره وتتابع تطوراته وانتشاره» فى مبحث آخر يأنى» 
إن شاء الله. 


. عبد الله النذامي؛ المرت 0 الجديدء ص "1 . 
3_- ا انظر كتابه قضية الشعر الجديد. ص 15 1؟؛ مكتبة الخائجى؛ 
القاهرة؛ ۹۷۱ 
ا میں زيادة » الأعمال الكاملة أ /هه١‏ ؛ جمع ومحفيق سلمى الحفار الكزبرى» 
عؤمسة نوفل 4 بیروت» ۱۹۸۲ . 
>" تقطئى جمال الدين» الإيقاع فى الشعر العربى؛ ص 186 
۲- عن البحور الصافية وغيرهاء انظر: نازك الملائكة» ققضابا الشعر المعاصرء ص 
٠۷۹ _‏ مكتبة النهضة؛ بغداد ٠۱١۹٦۲‏ . 
۳- ااسابقی. 
4- نمسها ص 66, 
-١ ۵‏ حالدة ا ا دار مجلة شعر؛ بیروت 1 ۰ 
5- النوبهى: قضية الشعر الجديد, ص ٠٠٤‏ . 
١١/‏ - عالى شكرى» شعرنا الحديث إلى أين .ص 7 دا ر المعارفء القاهرة؛ 153 . 
۸- سلاج عبد الصبور؛ مجلة المجلة؛ دبسمبر ١197١‏ (نقلاً عن عز الدين الأمين .)1١‏ 


السابق. 
-٠‏ عز الدين الأمبن» نظرية الفن المتجدد, ص ٠١8‏ دار الممارف بمصر؛ 
۷۱ط 


۱- اسابق» ص ۱۰۸ . 

۲- نقسه؛ مس ۸۷. 

۳~ نمسه» ع ۱۱۹ ۱۲۰. 

. ٦٦ ؛ ص‎ ۱۹٦۹ ؛ صیف‎ ٤١ عبد الراحد لؤلؤة» مجلة شعرء المدد‎ -٤ 

-٥‏ عن الکليرا والخيط المسدرد» انظر: شظايا ورماد؛ ص ٠۸١ - ٠۳١‏ رعسن 
ذلاث مرات انظر: قرارة الموجة؛ ص ٠۲۸ - ١٠١‏ دار الكاتب العربي ) 
ابقاهرة, 15617 . 

انظر: ويوان السياب؛ ج ١‏ ,ص ٠٠۹ ٤۷٤ ٠۰١٠۰١١‏ دار العردة؛ ييررث» 


,ا١5الا‎ 


ا لسا_االة الما 


تفس الفباع: 
دلالات الحصور والغياب 





خلدون الشمعة* 


TT TTT 


ينتمى النموذج ج المبكر نسبيا لاستحدام ضيه القناع فى 
الشعر العربى الحديث إلى مرحلة كن فى الحساسية الفنية 
كان الشاعر عمر أبو ريشة قد دشها فى قصينته کأس» 
التى نشرت فى عام ۰ »» واستماد فيها ضر علاقة تناص 
وتماه؛ أسطورة ديك الجن الحمصى الشاعر الذى قتل جاريته 
الحسناء حب بها وغيرة عليها قبل أن بج كأسه من جثتها 


الحروقة. 
ولاشك فى أن معرفة أَبِى ريشة الماشرة بمصادر الشعر 
الإلجليزى» بخاصة أعمال براوننح ,تبس د» هى التى نبهته 
إلى المونولوج الدرامى الذى تربطه بتقية الناع غعلاقة اقتران. 
غيرأن القناع لم يتحول ا ذاهرة فلية» يمكن 
رصدها وسبر ها واستكناه دواخلها ودلالانها وأشكال مجلياتها؛ 





* ناقد سوری مقيم فى لندن. 





من أمئالٌ آلسیاب والبياتى وأدونيس وخليل حاوى وصلاح 
عبد الصبور. وسراء كان هؤلاء الرواد» على ما فى مواقفهم 
الفكرية والجمالية من اثتلاف راختلاف» واعين أو غير واعين 
نقدياً بتقنية القناع وأصولها فى الشعر الإجليزىء فإن ظاهرة 
الأقنعة فى الشصر العربى الحديث تومئ إلى جملة من 
المؤشرات التى سنحاول أن نشير بواسطتها بعض الأسئلة 
الجوهرية التى تتصل بأسباب وعوامل ظهور تلك التقنية 
الشعرية بامتداداتها الحضارية» واليات المثاتفة والنتناص التى 
اقترنت بهاء قبل أن تنحسر انحساراً شبه كلى لدى الأجيال 
التى أعقبت جيل الشعراء الرواد. 
ما دلالات هذا الحضور والغياب؟ 


ا 


بدا الالتفات إلى تقنية القناع مع ظهور الحركة 
التموزية فى الشعر العربى الحديث لدى خليل حارى 
وأدونيس والسياب ويوسف الخال وجبرا إبراهيم جبرا. 


Vr 


وقد جلى هذا الالتفات فی محاولة الحركة نحو إعادة 
اكتشاف الذات من لال البث عن مصادر حضارية بديلة. 
الذهبى) للأندروبولوجى السير جيمس فريزر بمشابة تأكيد 
اهتمام الشعراء اموي بدور الاسطورة فی الأدب. 

ولأن القناع» على حد تعبير فريزر» يكشف بقدر ما 
يخفى» فإن تلك المصادر الحضارية البديلة التى ركزت على 
أعادت ربط الشعر العربى بيناببع مستكشفة ألقت أضواء 
جديدة على التكوين النفسى والأسطورى لذات الشاعر 
ومخزونها الرمزى. 


E E 


لمل من أبرز دلالات الحضور والغياب أن العودة إلى ما 
قبل الدراث الإسلامى» وهى نقلة إجرائية أكثر منهنا 
حيث أهميتها بالسبة إلى الشقافة العربية إلحاح الأب 
الاوروبى على ان الحضارة الاوروبية تصدر عن اصول 
كلاسيكية ومسيحية؛ فهى إغريقية و.رومانية من جهة 
ومسيحية وعبرانية من جهة اخرى. 

وكما أعيد اكتشاف العناصر الكلاسيكية فى عصر 
محاولة لاسترداد تراث المنطقة القديم» عززتها على نحو 
مباشر أو موارب» بعض أفكار أنطون سعادة فى كتابه (الصراع 
فى الأدب السورى) الصادر فى الأربعينيات. 


وقد اكتشف الشعراء التموزيون أن بعض رموز التراث 
الإغريقى إما متداخل مع تراث منطقة الهلال الخصيب أو 
مستمد منه. فقدموس الكنعانى بحث عن شقيقته أوروبا 
لتعليمها الأبجدية» وبذلك بدأت ‏ حسب الرواية الكلاسيكية 
الإغريقية - مرحلة القراءة والكتابة فى اليونان» كما أن الالهة 
عشتار كما هو معروف» تقابلها أفروديت الإغريقية» وتموز 
يقابله أدونيس . ولهذا فاسترداد الشعراء التموزيين هذه الأقنعة 
الأسطورية» حتى عندما لم جد تطبيقاتها أو استلهاماتها 


V٤ 





المرضية فى الشعر أحيان» كان طفرة استهدفت إعادة صوغ 
عصر نهضة عربى أخر يمتد بجذوره إلى حضارات ما قبل 
الإسلام. 

8 


الدلالة الثالئة التى يمكن استنباطها من حضور القناع 
هى أن هذا النوع من القصائد اعتمد فكرة إليوت الخاصة 
بالمعادل الموضوعى ؛ وهى الفكرة النى شرحها فی مقالته 
«هاملت ومشكلاته) عندما كتب أن 


الطريقة الوحيدة للتعبير عن العاطفة فى الشكل 
الفنى تكمن فى إيجاد معادل موضوعى... أو 
بعيارة أخرق إبجاذ مجموعة من الاشياء؛ أو قل 


موقفاء سلسلة حوادث تكون معادلة لعلك 
العاطفة بالتحديد. 


وقد كان أثر فكرة المعادل الموضوعى على الشعر العربى 
ملحو ولهذاء لجأ الشاعر العربى بتأثير من ذلك إلى موضعة 
عواطفه؛ أى جعلها موضوعية. وكان سبيله إلى ذلك إيجاد 
ن أنا الشاعر و الأنا الفنية. وهكذا فقد وجد نفسه 


يتتتعدث من وراء قناع شخصية فلنية قادته إلى المونولوج 
الذ ام . 
7 


غير أن هذه التجربة لم تكن تسفر دائما عن قصيدة 
قناع مكتملة تتسم بخصائص يتفق عليها النقاد. ولعل هذا 
يعود إلى اللبس الذى وقع فيه النقد العربى عندما أخفق فى 
التمييز بين «الإلماعة) Allusion‏ والقناع Persona‏ . والحال 
أن هذا التمييز لو حدث؛ لكان قمينا بحل مشكلة حقيقية 
واجهها النقاد العرب فى اختباراتهم القليلة فى سبر 
تشكيلات القناع. 


ذلك لأن «الإلماعة؛ التى هى عبارة عن إشارة عابرة فى 
القصيدة إلى شخصية أو حادثة أو أسطورة أو عمل أدبى 
بهدف. استدراج مشاركة القارئ واستدعائهاء باعتبارها جربة 
تنك على المعرفة المشتركة بين الشاعر والمتلقى» ليست 
مشروع قناع بالضرورة أو ليست قناعا ناقصاء وإنما هى تقنية 


ر 


إشارية ارف اليرت فى ابتختامي :, بت تدقف اغا 
النص بشبكة ص علاقات التناص , 4 أبعاد) نُسبم على 
الأنماط إل 5 صلية العليا والرموز وا ا الترائية التى 
تستدعيها الالماعة؛ دلالات ود .د د E‏ من خلال 
وصيرورة مستمرنین . 

ولعل إضرار جبرا إيراه... <... را على وصف 
محاولة الشاعر أدونيس التوحيد بي: البح النارس الجوّاب 
وسيزيف وزرادشت والحلا ج فی مشه مهيار الدمشقى؛ 
بالعقم يعود أساس) إلى أنه نظر إلى الع التى يحفل بها 
الدیوان وكان كلا منها يمثل قناع قاد انه ولذاته؛ يععذر 
دمجه فی 0 111 عصرق يوالها سس مجموعة 
مغايرة من الأقنعة الثى تتشمى إلى أرمنة ,أمكنة «مختلفة. 

وبالمقابل» فإن النظر إلى ديون ءار مهيار ياشتبناره 
يشكل قصيدة قناع واحدة قائمة ن ها ضع | لصيرورة 
عضويه دائة الت والتحول؛ ® وع شيك ال ر تتن 
نو مستلهما بعض استبصارات الاق ب عصف رر فی 
شديدة امجازفة. 


أبس 


فقصيدة القناع کا اا 
بالمونولو ج الدرامى» والنر وع إلى اعا دل الديواكث قسيدة 
واحدة بدلاً من توصيفها كقص اك .ر إلى مناحات 
متعددة محاولة للتجاوز أو قل الاجتهاد. بد عن هذا التوحيد 
المتعمد لتعددية تعبيرية قائمة على ؛ <.د عا“قات سلالية بين 
قصائد (أغانى مهيار الدمشقى)؛ هر بسعءة عملية إضقاء 
0 لمؤشرات توحى بانتفاء هدا اعدد وبالشالى 
إرباك المدلول التقدى الناجر لقه .. ده الا ع الى اط 
بالمونولوج الدرامى بعلاقة اقتران. 

كما أن هذا التوجه ريما كان ...د اهلا عملي 
لنظرية الأجناس الأدبية الحديشة م بث التفاصيل 
به ٠‏ حيث اعتماد 
تسهية قضسِدة القناع وتبنيها بعد ند عه م محمولها 
المعرفى النقدى؛ من جهة أخرى. 


١ ١ EE 
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س 

كانت جربة قصيدة القناع حصيلة لعلافتى المشائفة 
ساكسونية ممثلة فى الشعر الإتجليزى بنماذجه القناعية المبكرة 
التى قرنت بين القناع والمونولوج الدرامى» كما ججلى فى 

ومن الجرهرى الإلحاح على علاقة الاقتران هذهء نظراً 
لأن التمييز الاصطلاحى القائم فى الأدب الإمجليزى بين 
القصيدة الغنائية الدرامية والمونولوج الدرامى ليس سجاليًا» بل 
كقصيدة (201098 و2 1116) مغلا غير محققة لشروط 
المونولوج الدرامى؛ وذلك لأن القناع الناطق الذى تتحدث 
أنا الشاعر من حلاله لا يقدم فى القصيدة عبر بوّرة تبرز 
الخصائص الشخصية المميزة له. 


وقد تطور ھا ا الاصطلاحى فی وقتٽ لاحق› 
کتستا هر معررف؛ فی شعر یبتس وإلیوت وباوند» ومارست 
بعض قفصائد هؤلاع الحدائيين بنماذجها القناعية المحكمة 
أَنِيرهَاء-بقدرا أزْ.باخر: على مثيلاتها لدى رواد الشعر العربى 
الحديث. إلا أن النقد العربى عموماً لم يول دراسة تقنية 
لعلاقة القناع بالدراماء مكتفيا بالمعنى اللغوى لكلمة قناع 
العربية؛ ومعرضاً عن سير المعتئ الاصطلاحى النقدى لكلمة 
0 التى تربطها بالمسرح أكثر من وشيجة:؛ وتعود 
الدرامية حديدا. 


وكان من نتائج ذلك أن مصطاح القناع كثيرا ما 
يوظف فى النقد العربى الحديث باعتباره كلمة ذات 
محدودات لغوية عمامة؛ وليس اصطلا-نا نقديا ينطوى على 
محمول معرفى خاص وواضح المعالم. والتمييز بين هذا 
الاستعمال وذلك ضرورى. فهو يذ كرنا بمسرحية القناع عبر 
صيغة إجرائية تستمد مرجعيتها من نظرية الأجناس الأدبية 
بمؤشراتها الرصفية أو قل الواصفة:؛ التى تساعد الناقد على 
أن يسبر أغوار النس بدلاً من أن تقصر مرجعيتها على 
الاجتهادات الشخصية وحدها. 


لرن الل سس 


ل 8ه 


الدلالة الخامسة من دلالات الحضور والغياب تتصل 
مباشرة بارتباط قصيدة القناع بفكرة البطل التراجيدى. وبهذا 
الاعتبار فإنها تمثل روعي مأساويا بالذات. وإذا كانت: «جربة 
الذات تمثل هزيمة الأنا دائما؛ على حد تعبير يوغ, فإن هذه 
الهزيمة كانت تمارس فى قصيدة القناع بوصفها تراجيديا 
خاصة تتمرأى فيها الهزائم العربية العامة باستمرار. 

ولهذا السبب» فإن الانتقال السريع من مرحلة استعادة 
التراث الاسطورى التى شهدتها بدايات قصيدة القناع؛ ممثلة 
فى أعمال الحركات التموزية؛ إلى مرحلة اكتشاف التراث 
الصوفى الإسلامى واستنباعه واستلهامه بعد جريده من 
مرموزيته اللاهوتية؛ تعكس فى أعمال البياتى وأدوئيس وعبد 
الصبور قدرة ة الصوفية الفنية على الاستجابة للانهيارات 
الروحية فى تاريخ العرب المعاصرين. 

عات 


الدلالة السادسة تشير إلى حدوث تنويعات عربية على 
جنس أدبى يرتبط بقرابة سلالية بقصيدة القناع راغت به 
جنس «السخرية من البطرلة» mock heroic genre‏ . 


وتعتبر (الأرض اليباب) لإليوت نموذجا مخَافظاً من 
نماذج هذا الجنس الأدبى. إلا أن خلياتها الخاصة فى الشعر 
العربى فى مرحلة ما بعد اجار کک 
صحبه ة كمال أبو ديب والمكس بالمكس) دول أن يحاول 
تشكيل قصيدة قناع بالمعنى الدرامى للمصطلح. 

لقد أصبح الديوان فى هذا الدموذج نص) مفترحا على 
لهامش بامتياز أو قل قصيدة تتعامل مع النص بوصفه ذريعة 
The text as a pretext‏ . 

ففى هذه السيرة الذاتية المزدوجة التى تتلبس فيها الأنا 
قناعها فيما هى تدع القناع يتلبسهاء يصير النص 6*6 الذى 
يتقنع بالبطولة ذريعة 076164 لتدمير مفهوم البطولة نفسه. 


لعملية قراءة تفكيكية هى من قبيل القراءة المزدوجة. ففى 


8 


حين يمكن للنافد أن يكتشف الآليات التى اشتغل عليها 

الشاعر عبر استراتيجيات التناص التى كثيراً ما تبدو مرصعة 

بالإلماعات التى تومئ إلى مخربة المتنبى مع البطولى والفاجع » 

فان بوسع الناقد نفسه أن يسبر كذلك نقاط الخلل التى يصير 

يطول فيها ذريعة للسخربة من مفهوم البطولة نفسه. 
ا 


الدلالة السابعة تتعلق ديد بغياب تقنية قصيدة القناع 


ما أسباب هذا الغياب؟.. وهل يمكن استكناهه فى 
الانتراض القائل بأن الشاعر العربى اكتشف فجأة إفلاس 
مفهوم البطولة الذى يرتبط مباشرة بتقنية ة القناع؛ سواء كان 
هذا الارتباط متعلقا بالبطل 86:0 بمعناه المشالى المجرد أم 
اليظل 1 بمعناه الذى يشير خخدیدا إلى 0 له 
ألكمل الفنى نفسه؟ 
8 - 


الدلالة الثامئة تفترض أن الغياب النسبى لنظرية خاصة 
بالأجناس الأدبية ربما استتبع بغياب تقنية القناع من الشعر 
هه 
بما كان ذلك يعود إلى أن التحديدات الخاصة 
509 الشعر العربى الحديث خوم باستمرار حول ثنائية 
قطبية متنابذة الشعر والنشر طرفاهاء وذلك دون أن يولى الناقد 
اهماما يذكر ب «الأجناس الفرعية؛ أو قل الأنواع المنطوية 
متمعها #تاعع - طلاىء التى تندرج بدورها نحت لافتة الشعر 
نفسه. وإلا فأين على سبيل المثال المونولوج الدرامى والنجوى 
لإنا5011100 والقصيدة الرعوية والغنائية» وغير ذلك من 
ضروب الأداء الشعرى المتداحل مع أجناس أدبية أخرى ؟ 
لعل الأصح من هذا كله السؤال عن الأسباب التى 
حالت دون النقد العربى الحديث ودوك صوغ نظريته الخاصة 
بالأجناس الأدبية صياغة استكشافية وصفية؛ أو ربما نصنيف 
وتخذيد الصورة السلالية للأجناس والأنواع؛ بدلا من 
الاكتفاء بتبشير حدانى مجرد يستمد عنفوانه من نزعة ظافرية 


اک م یکھج س رمه سی می غم یرہ 





تزهو بنصوص تمتلك مرجعيات دانانبة أى تخيل نفسها على 
دا 


الدلالة التاسعة تقوم على افتراص مفاده أن هبوط 
الموجة الصاعدة التى حملتها المؤرات الأجلو ساكسونية 
وانحسارها من الشعر العربى الحديث فى مرخلة أعقبت 


الشعر والنقد. 


ونظرا لأن نظرية القناع» من حيث بعريفها المؤسسى 
foundationalist‏ أى نشأة وتطوراً كما غائية أو شبه 
غائبة عن الأدب الفرنسى» فإن من المديد التذ كير بأن مفهوم 
القناع لدى الشاعر مالارميه» يشكئل أحد الاستشناءات المهمة 
من هذا الحكم» فإن قناع مالارميه الذى انمد من المسرح 
البدائى أو اليابانى كما توضه باولا جلبرث لويين“فى 
كتابها: (جماليات ستيفن مالارميه فى علاقته بجلمهوره) 
يختلف اختلاقاً بين عن قناع يبت أو إلبوت أو بأوند؛ فهو 
قناع يتعلق بالوشيجة التى تربط الشاعر بالجمهرر هق 
وشيجة محكمها غائية مغايرة تقوم على نَمَدَيِخحْ قصيدة مقنعة؛ 
أى تضع قناعا ضبابيا) كماهر الشأن فى “قضيكةء لاززر) 
۸ )؛ التی اشار فیھا مالار مب إلى ضباب يذكرنا 
بضباب مدينة لندن الذى يعتبره وسيلته لحماية نفسه من 
الانكشاف أمام الجمهور أو حتى إقامة علاقة اغتراب معه. 


إن مفهوم هذا النوع من القا ع - كما أسلفنا- مغاير 
لمفهوم القناع بتقنياته المحددة اصطلاحيا فى سياق الشعر 
الإتجليزى. هذا على الرغم من أن مالارمبه كان واسم 
الاطلاع على الأدب الإتجليزى. وفد عمل مدرسا للأدب 
الإبجليزى» كما هو معروف. 

وهكذا ر تكتفٍ رؤيته من القاع ار قريبة 
التناول (عبر المحك اللغوى وحده لا انك الاجناسى) ؛ أى 
باعتبار القناع حاجزا يفصل بين الشاعر والحمهور. 


تاه 


الدلالة العاشرة هى أن تكسن قصيدة النناع ظاهرة 


.| ١ لشلاانةا|‎ 
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مقبدون بالضرورة بتوصيفها الفنى الذى يلح على أهمية 
علاقة القناع بالمونولوج الدرامى. 

إلا أن تطوير مفهوم عربى للقناع؛ متحرر من هذه 
المحددات القاعدية التى تستجيب لها نماذج عربية كثيرة؛ 
لابد أن يعود بنا القهقرى إلى المرحلة المعجمية؛ أى إلى ما 
قبل ظهور المصطلح النقدى بما ينطوى عليه من محمول 
معرفى . 

وإذا نحن فعلنا ذلك» نكون قد أصبحنا أمام نموذجين 
متغايرين وجها لوجه: 

الأول: هو النموذج المصطلحى الذى يستمد مشروعيته 
من نظرية وصفية متطورة للأجناس الأدبية وتستجيب له 
عينات كغيرة المدد نسبيا من قصائد رواد الشعر العربى 
الحديث؛ والثانى هو النموذج اللغوى الذى يدور فى فضاء 
دلالى معجمى؛ يمكن للناقد أن يملأه بتعريفات تمتح من 
مُعیں الاجتهاد الشخصى وحده. 

وتكون حصيلة ذلك كله أن مصطلح قصيدة القناع 
يضير كلمة دالة على نموذجين نقيضين؛ كلمة لا تعنى ولا 
خدد ولا تعین. 

ودا اذا نموذج قصيدة «عين الشمس» لعبد 
الوهاب البياتى (من «قصائد حب على بوابات العالم السبع؛ 
الصادر فى السبعينيات) عينة على قصيدة القناع التى تنطوى 
على محمولات معرفية وجمالية تستجيب للمعنى 
الاصطلاحى لها؛ باعتباره وثيق الصلة بالمونولوج الدرامى؛ 
فلا نكون قدأغلقنا بذلك باب الا-ءجتهاد أو حلنا دون 
اكتشاف مفاتيح مغايرة تستجيب لقصيدة قناع أخرى» باسم 
أصولية نقدية منغلقة لا تنسجم مع رغبتنا فى التحرر 
رالانطلاق؛ وإنما نحن نصر بذلك على دور النقد فى بلورة 
لغة قاعدية 201120210021156 لا لغة أصولية منغلقة. إن هذه 
اللغة الدقيقة هى التى مخول دون محميل مصطلح القناع ما 
لا يحتمله من دلالات ويراد لها أن تنشئ علاقة تماه وتناص 
بين قصيدة «عين الشمس» لعبد الوهاب البياتى واأغانى 
مهيار اي لأدونيس. فهل يصبح لدلالة واحدة معناها 
عندما تعين نموذجين مغايرين؟ لإيضاح المقصود بدور النقد 
فى المحافظة على استراتيجياته القاعدية وما يتصل بها من 


VV 


خحلدوك الشمعة س 


محمولات معرفية وجمالية طورها النقد العربى بطريقته 
الخاصة» أقدم فى ما يلى هذا الملحق التطبيقى الذى ظهر فى 
کتابی (الشمس والعنقاء) عام 1914 ؛ أى في وقت متزامن 
فی مع تقر ید اا ر الاق دان 
بعملية ربط محكم بين القناع والمونولوج الدرامى. ولهذاء 
فإنها ربما ألقت ضوء) على ما أعنيه بالنقد القاعدى. 


VA 


نموذح لقصيدة القناع وقراءة لها 
تحولات البياتى: منهج فى قراءة قصيدة 
)41( 


غزالة تعدو ورأء القمر الأخفسر فى الديحور 
ووردة أرشق فيها فرس المحبوب 

وحملا يثغو وأبجدية 

أنظمه قصددة » فترتمى دمشق فى ذراعه قلادة هن نور : 
أحمل قاسىون 

تفاحة أقضمها 

وصورة أضمها 

أكلم العمنفور 

وبردى المسحور 

فكل أسم شارد ووارد أذكرة: عنها اكنى 
واسمها أعنى 

وكل دار فى الضحى أنديها: فدارها أغتى 
توحد الواحد فى الكل 

والظل فى الظل 

وولد العالم من بعدى ومن قبلى 


(۲( 


كلمنى السيد والعاشق والمملوك 
والبرق والسحابة 

والقطب والمريد 

وصاحب الجلالة 

أهدى إلى بعد أن كاشفنى غزالة 








لكنى أطلقتها تعدو وراء النور فى مدائن الاعماق 
فاصطادها الاغراب وهى فى مراعى الوطن المفقود 
فسلخوها قبل أن تذبح أو تموت 

وصنعوا من جلدها ربابة ووترًا لعود 

وها أنا أشده: فتورق الأشجار فى الليل ويبكى عندليب الريح 
وعاشقات بردى المسحور 

والسيد المصلوب فوق السور 


(۴) 


تقودنى أعمى إلى منفاى: عين الشمس 
2 
تملكتنى مثلما امتلكتها تحت سماء الشرق 
وفبتها ووهيتنى وردة ونحن فى مملكة ألرب نصلى فى أنتظار البرق 
لكنها عادت إلى دمشق 
مع العصافير ونور الفجر 
ارک میلو کا فی النقى 
عبدًا طروبًا آبقا مهيا للبيع 
وميثا وحی 
برسم فى دفاتر الماء وفوق الرمل 
جبينها الطفل وعينيها وومض البرق عبر الليل 
ناما موت أو يولك نكل :صيحة الموت أو المبلاد 


)0( 
أبتها الأرض التى تعفنت فيها لحوم الخيل والنساء 


أيتها السنابل العجفاء 


)5 
قريبة دمشق 
بقيدة دمشق 
من يوقف النزيف فى ذاكرة المحكوم بالإعدام قبل الشنق 
ويرتدى عباءة الولى والشهيد؟ 
ويصطلى مثلى بنار الشوق؟ 
أيتها المدينة الصبية 
أيتها النبية 





أكتب الفراق والموت عليناء كتب الترحال 
فى هذه الأرض التى aad‏ مسبت پا لا نار 
غير لحوم الخيل والنساء 


¥( 


لا تقترب ممنوع 
فهذه الأرض ادا أحبيثت بها حلم النانون 
عليك بالجنون 

(A) 


عدت إلى دمشق بعد الوت 

أحمل قاسيون 

أعيده إليها 

مقبلاً يديها 

فهذه الأرض التى تحدها الس.اء والصحراء 
والدخر والسماء 

طاردهى أمواتها وأغلقوا على ا.. النبر 
وحاصروا دمشق 

وأوغروا على صدر صاب الله 

من بعد أن كاشقتى وذيدحرا العزالة 

لكننى أفلت من حصارهم وعدت 

أحمل قاسيون 

تفاحة أقضمها 

وصورة أضمها 

تحت قميص الصوف 

من يوقف النزيف؟ 

وکل ما نحبه يرجل أو دو ::. 

يا سفن الصمت ويا دفات الاء وندشن الريح 
موعدنا: ولادة أخرى وعد قأدم ديد 


يبسقط عن وجهى وعن وادهك له 0 والفناع 


عبد الرهاب البياتى 
غین الث 2 1 و ا اتوي الدين بن 


غربى ف 0 ڪڪ 31 32 عر 
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ملخل : 
إن هذا الافتراض ‏ كما سنرى ‏ يمكن أن يضع أمامنا 
الخصائص التالية التى يتتميز بها هذا النوع من الشعرء 
بوصنها مفاتیح نحارل بها استجلاء مطاوى القصيدة. 
(ب) تعتمد على شخصية واحدة. 
( ج) تستضهر ما تبطنه القصيدة أو تستكشف النفس 
(د) تتوجه الشخصية إلى الجمهور انطلاق) من موقف 


4 
درامى أو ليله درامية. 


وبهذا امخطط التبسيطى لا نزعم أكثر من أن حركة 
القصسيدة تتم من خلال شخصية واحدة؛ وأنها تنطرى على 
عتضر ملسرحى بغير المعنق المحدد لهذه الكلمة؛ فليس ثمة 
موقف يفترض علاقة بين اطراف متعددة؛ وإنما يوجد صوت 
يتردد بين زمنين: الحاضر والماضى . 

إن“لغة“الذراما هى لغة الفعل المضارع؛ الفعل الذى 
یجری الان ولا ينقض بن وما لغة القصة فهى لغة الفعل 
الماضى. وهذا التحديد يستجلى توتر القصيدة على المستويين 
القصسى رالدرامى. فى المستوى القصصى يبرز عنصر التاريخ 
وفى المستوى الدرامى يتضح الفعل وهو يتحقق الان. 

ومن هناء فإن القتصيدة لا تقدم (تخولات) محبى 
الدين بن عربى فحسبء وإنما ( تخولات) عبد الوهاب البياتى 
أيضا. وهذا الحكم يضعنا وجها لوجه أمام مسألة العلاقة بين 
القصيدة والمادة التاريخية التى استمدت منها. إن هذه العلاقة 
تطرح واحدا من أعقد الإشكالات النى يواجهها النقد 
المعاصر. 


ترق كني قرأ القتصيدة ؟ 
كيف قرب من القصيدة؟ 
١‏ - هل نتنارل القصيدة على أساس أنها استعادة ذكية 


خحلدون الشمعة 


محاولة استكناه دواخلها من معجم المتصوفة أو معجم محبى 
الدين بن عربى بالذات ؟ 

۲ 8 أن القصسيدة ينبغى أن تدرس فی ضوء ججربة 
الشعر المعاصر فی إعادة علق الواقع وإعادة تمثله وفق: 

() القيم الأخلاقية والجمالية الجديدة. 


إن الافتراض بأن القصيدة (مونولوج درامى) قد يمهد 
الطريق بعض الشئع. فنحن إزاء شخصية تتحدث بصوت 
منفرد. وبالتالى فئمة بمثل فى مسرحية تمثل على مسرح فى 
زمن محدد. وصوت الممثل يبدأ من لحظة درامية. ولكى 
نعثر على اللحظة الدرامية هذهء فإ علينا أن نتذكر أن 
القصيدة فى جوهرها تأويل معاصر لتجربة المتصوف الكبير 

محيى الدين بن عربى فى ديوانه (ترجمان الأشواق) الذى 
كتبه فى التغزل بفتاة رومية. وقد أثار هذا الشعر خخصوم الشنيخ 
ا معه إلى الامتثال لطلب كل من بد الحبشى 
أمير دمشق (توفى عام ۸ھ( والشيخ إسماعيل بن 
دكين أبو الطاهر الشورى اي (توفى عام ه) 
بأن پشرح الديوان مؤكد أنه إنما سلك“طزيق التغزل 
والتشبيب من أجل الحديث عن مقاصد ربائيتة سام 
روحانية . 


ال 0 
فالقصيدة ا د تأريخية ت وإنما ه هى خلق أسطورى 
بدلالات معاصرةء وبلغة مستملة من لغة (ترجمان 
الأشواق). إن الشاعر هنا لا يقوم بتصور شخصية تاريخية 
يمنحها الحياة؛ وإنما يمارس عملا من أعمال التلبس Iden-‏ 
2100 فهر يتصرف كما يمكن أن يتصرف الشخص 
المتلبس » ويمنحه الموقف الدرامى فى القصيدة ة جميع إمكانات 
التخييل فى العمل الفنى. وبالتالى» فال التلبس بتيح له حرية 
الحركة وفق معطيات حياة ابن عربى وافكاره. 

إلا أن هذه الحر كة تسیر وفق مار واجاه يحدده 


الشاعر؛ فهو يستخدم عملية التلبس على المسرح بوصفها أداة 








من أددات التعبير عن ججربة معاصرة ونحن إذ نذ كر التجربة 
المعاصرة فمن ع المؤكد أننا لا نستطيع بأى حال أن نصنفها 


تصنيةاً حسب الموضوع. فليس ثمة من فكرة رمزية مسيطرة 


على القصيدة» وإنما هناك رؤية شاملة يتيحها المنهج الصوفى. 
فمن المعروف أن الشعور الصرفى - على حد تعبير وليم 


چیھ 


ليس فيه محتويات فكربة من نفسه؛ ولكنه 
يستطيع أن يتزاوج مع المادة الى تقدمها كل 
المذاهب الفلسفية والديانات الختلفة أيضاًء إذا 
وجدت هذه مكانا فى إطارها ؛ للعاطفة الغريبة فى 

الشعور الصوفى. 
هناك ادن منهج صوفى لا ا الوهاب 
ایا للتعبير عن مجربة الا تاد مع الله أو المطلق» وإنما هر 
يعبر بهذا المنهج عن بدائل معاصرة لهذه التجربة. وهذا ليس 
0 
ومسامرة 5 ا حد استجلاء ولالات وإشارات صوفية فى 
نصوصس وس ودييادي باساب عن 


وبهذه اللغة الرؤيوية التى يتمثلها ويوجهها فى قنوات 
الوعى نحو دلالات جديدة؛ يتلو البياتى مونولوجه الدرامى 
الوجه والقناع: 

القناع هو أداة التلبس. ولابس لفناع تلبس 
الالهة الا ا تشخص بالاعتماد 0 الأقنعة. 
بيد أن الساحر المقنع الذى يوم بدور ! إله ا موت» كان ينظر 
إليه على أنه إله الموت نفسه . وهكذا فإن التمشيل لم يكن 
e‏ تشيلا وإنما كان المثل هو المثل نفسه. . وكان التطابق 





ولكن الممثل فى قصيدة البانى مزدوج ا.شخصية. إنه 
مثل» وتلك ھی مشكلته الوجودية. ذهو بعيش حياة على 
مستوى الوجه؛ وأخرى على مستوى الطل أو القناع. 
يا سفن الصمت ويا دفاتر الماء وفبض الريح 
موعدنا ولادة أخرى وعسسر نفادم .جديد 
يسقط عن وجهى وعن وحهك نمه الخال والفناع... 


إن هذا المقطع الأخير فى النصيدة؛ قد يصلح مفتاحا 
لولوج العنصر الدرامى ؛ ذلك أنه يقترء طايقة أقراءة متئدة 
للمونولوج» تدخل فيها هذه المعطيات المستجدة. 
لقد افترضننا منذ البداية أن النصيدة مونولوج درامى. 
ولكن هذا الافتراض كان يعنى أن صب انكلم فى مطلع 
المصيدة: 
أحمل قاسيون... 


يثير ثلاثة احتمالات: 


(أ) يعود الضمير على الشخسبة التاربخبة التى بنيت 
عليها القصيدة وهى شخصية محیی 2 ب عرربى ٠‏ 


(ب) يعود على شخصية الشاعر وقد تلبس الشخصية 


التاريخية . 


(ج) يمثل (الأنا) الشعربة 'لتى تقايل (الأنا) 
القصصية فى الروايات . 

فالشاعر كالروائى ليست لديه أناه الشحصبة؛ إنه مضطر 
تدحل ف روعه أو توهمه بأن العمل العسى اميه بالتجربة 
التسجيلية أو التجربة التى يتحقق فبها عدر الإمكان. (وهذا 
هو الفارق بين الخلق/ الإبداع والاحلاف االانتداع). 

وفى ضوء المقطع الاخير م. القصسيدة يتجلى إصرار 
الشاعر على نفى الاحتمالات الثلاثة بأشّالها الحاسمة هذه. 
ذلك أن البياتى يعود بضمير المتكلم على الممكل الذى يقوم 
بالدور الأول فى القصيدة؛ وهو ملل يرتدى قناتا: أى يعيش 


٤ 


على مستويين من الوعى ؛ ويتمنى أل يسشحد الشاع وال نتبدد 


١ 11122099 





تقية القناع 





الازدواجية ويتحد الداخل بالخارج» والباطن بالخارج والمضمر 
بالمعلن» وأن يعود للعالم تماسكه؛ فتحل الوحدة محل التعدد. 
توحد الواحد فى الكل والظل فى الظل 

إذن» فالقفصيدة ت تتكشف عن مسرح يقف فى وسطه 
ممثل يتحدث بصوت محبى الدين بن عربى؛ بعد ان بععث من 
الموت. وتلك هى اللحظة الدرامية التى يستهل بها المونولوج. 
ولأنها تقدم بالزمن الحاضر: «أحمل قاسيون»» فإنها تفترض 
وجود جمهور يستمع ف اللحظة نفسها. أما عند ما شدل 
زمن القصيدة فإن هذا يكون دلالة على الانتقال من العنصر 
الدرامى إلى العنصر القصصى: أى إلى خخارج المونولوج . 
والخط الفاصل بين العنصرين واضح تماماء كما سنرى 
الآن. 
العنصر الدرامى والعنصر القصصى: 

إن المونولر ج الدرامى يقدم الحدث ۸٤)٥١‏ بالفعل 
المضارع. وأما المادة القصصية؛ فهى مروية بواسطة الفعل 
الماضى » وبصوت راوية من خارج الحدث. وهكذا فان المقاطع 
(8-4) الى سردت بالفعل الماضى» تبدو أشبه 
بإضاءات تاريخية تسهم فى إيضاح معالم الرؤيا الشاملة كما 
يرسمها المونولوج. ذلك أن المونولوج الدرامى تعبير عن حالة 
شعورية وليسن ديا منطقيا متسلسل الحلقات. وبعبارة 
أحرى» فإنه فكر يتشكل بالصور فى اللحظة الراهنة وليس 
تعبيراً عن الفكر بواسطة الشعر. 

فالأنا الدرامية للممثل الذى يرتدى قناع (محبى 
الدين بن عربى) تبدأ حوارها الوحيد الطرف فى اللحظة النى 
ييبعث فيها من المرت. وهذا الحوار ينطلق من فكرة وجود 
حقيقة مستترة بمكن أن تسبر فی ل-حظات نادرة من الحدس 
والبصيرة. وبالطبع . فإن الاعتماد على التاريخ يتيح للممثل 
أن يتحرك وفق فرضية المنهج الصوفى. 
مختلفة كل منها بمثابة جل خاص للفتاة التى تمثل الحق 
«عين الشمس). 


A1 


خلدون الشمعة س 


إن الممثل يحمل «قاسيوث؛؛ الجبل الذى دفن على 
سفحه ابن عربى الشخصية التى يتلبسها. وهو بإعلانه عن 
ذلك إنما يبدا المونولوج بالإعراب عن مسؤوليته مجاه الحقيقة 
وقد تملت فى أصعب صورها. فالحقيقة جبل من المتمذر 
زحزحته» إلا أنها ماثلة هناك يحمل الشاعر مسؤوليتها فى 
جميع صورها وتخولاتها. 


وإذا كان الفعل المضارع وسيلة للتعبير عن اللحظة 
الراهنة» فإنه يظل مفتوح) على المستقبل» وبالتالى فإن الشاعر 
يتحدث عن فعلْ فى طور الصيرورة؛ فعل ينسحب على 
الحاضر والمستقبل. فهو مسؤرل باستمرار مهما تغيرت 
مسارح الحقيقة وتبدلت صورها وتنافرت جلياتها أو تناقضت. 


إننا هنا إزاء حركة توازى حركة حول المادة إلى طاقة 

فى الفيزياء؛ فالحقيقة تتجلى فى أكثر من سيماء ومسرحها 
العالم بظواهره وعناصره؛ وهى تتليس بالاقترانات المتحولة 
دلالات ومعانى متجذرة تتجلى فى: 

() الجماد (قاسيون) . 

(ب) النور (غرالة)''. 

( ج) النبات (وردة) . 

(د) الحيوان (حمل) . 

(ه) اللغة (يثغو) . 

(و) الفكر١‏ أبجدية) . 

(ز) الشعر (قصيدة) . 


إن هذه المنظومة من التحولات لا تلب أن تتوج أخيراً 
بالشعر؛ ذلك أن فى القصيدة الشعرية تكمن الحقيقة الروحية 
والمادية فى نهاية المطاف. إنها المادة والشكلء الجوهر والمظهر» 
الصدفة والقانون» السبب والنتيجة. وهى محقق وحدة 
المتناقضات, والتوازن بين الأضدادء والاقتران بين العام 
والخاص» والفكرة والصورة. فالحقيقة الشعرية هى الوحدة 
لنهائية؛ 9الطبيعة الثانية) أو «العالم الذهبى» على حد تعبير 
| الناقد سدنى معاصر شكسبير. ففى الطبيعة الثانية» أو العالم 
الذهبى» يتم التغلب على شرور العالم وليس استكصالها. ذلك 
أن ١الاستئصال»‏ معناه استمصال الصراع اللازم. أما «التغلب» 


AY 





فهر ١‏ بومئ! إلى الحركة ويرسم البعد الدينامى فى عملية 
الخلق الفنى. والشاعر عبد الوهاب البياتى يتقرى حقيقة 
شعرية ذات طابع ثورى» ولذلك فهى ليست حقيقة إستاتيكية 
وإنما هى ديناميكية دائبة التحول. وهو لا يلبث أن يعاود 
رصد -مركة الحقيقة فى صورتها الجمادية الأولى؛ ويحرفها 
فى مار جديدء فإذا هى تتقاطر وتستديل بفعل الكيمياء 
الشعربة إلى صورتها البسيطة؛ وإذا بها ضور فى متناول اليد 
مادة ملموسة (تفاحة تقضم) وطورا آخر فكرة سرية» غامضة؛ 
متلقة؛ يتعذب بها الشاعر: 
أضمها تحت قميص الصوف 


والنص :د هما مهمته من حيث هو شاعر ثورى. وهو باحث 
ابد ع جمهور يتواصل معه. وفى الموقف الدرامى الذى 
تتشكل القصيدة على أرضيته ) يبحث الشاعر عمن یبوح له 
بالجة فة التى حملها جيبلا وشا ووردة» وحملا 
وأبجدية؛ وقد.يدة؛ فلا يجدن غير العصفور وبردى المسحور؛ . 
إن الشاعر متوحد يضم صورة الحقيقة المعذبة إليه تخت 
فيتس صو ای حشن . إلا أنه ا بث أن يعاود الاكتشاف 
بأن الحنيقة مائلة فى كل خلياتها؛ إذ إن امحبوب واحد مهما 
تعددت صوره اماه ولذلك فهر يتحدث بلساك محبى 
الدين س0 عربى : 

فكل اسم شارد ووارد أذكره: عنها أكنى 

فدارها أعنى. 


إل الشاعر الذى يتلبس شخصية (ابن عربى» ينطق هنا 
بة.ول ابن عربى فى (ذخائر الأعلاق: شرح ترجمان 
الأشواق؟ : ٠‏ 
فكل اسم أذكره فى هذا الجزء أكنى وكل دار 
أندبها فدارها أعني ° 
إذ البيانى لا يورد هذه العبارة على سبيل التضمين 





والممثّل. وبالتالى فهو بحاجة إلى صر بس عربى الحقيقى 
ليحسم لعبة الازدواج التى أشرنا ها فر مام الدراسة. إن 
المطابقة بين الأنا الدرامية والأنا التاريحية؛ نتم على نحو 
يمكن تقريبه فى الحضور التسجينى ١ال‏ الق لصوت ابن 
عربى التاريخى. وتدمة المقطع الأول من المصيدة تؤكد أن 
هذه المطابقة مبررة كليا وفق السياق الدراء. ؛ ذلك أن الجزء 
يتوحد أخيراً بالكل» والوجه بالقنا +. الى د باأظهرء؛ المضمر 
ا 

مأساة «الرقتية) : 


على أن صوت ابن عربى . بلك 9 بختمهى عن 
المس رح » ومع انتقال إيقاع القصيدة ا 00 لاضی› يعاود 
الممثل الظهور. إنه يتحدث من ا السود 1 گان يقدم 
إضاءة ا حدث. ولهذاء فان البيانى ق کي فأمرس ابن 
عربى فى شرح برهة من مجربعه البو ة. 4 : ادما حاطب 
الات اللا فى عددس غلاب ورد :2 ا 
إلا ان رموز ابن عربى تفترك شن هلد النتييلاة بنكاض 
جديدة. فالسيد والعاشق والمملوك اذم اخاني) ليوا غير 
صور مختلف حالات الحقيقة أو الم فة اي يحاورهًا النتاغر 
ولعل إحدى حالات الشاعر . ولتك حالته (مملركا) : 
ُن تتضح من خلال الخال التالى اا بورده محبى الدين 
بن عربى ف معرض الإشارة إلى ركه الامثالاك حالة تعقب 
المعرفة: 
, كنت أطوف ذات ليلة ا ذطاب وفتى 
وهزنى حال كنت أعرفه فسرحت من البلاط 
من اجل الناس وطفت عللى ا ملل فحضرتنی 
أبيات فأنشدتها أسمع # ا نمی رمن يليزى لو 
كان هناك أحد _: 


ليت رى هل اروا 
أى ف 59 5 e E‏ ۱ 
وق واد ایو کر 


/ ف OY‏ 5 فيه سالكو أ 
أتراهم ساح دسنس ا 
أم قرا فس بال كهيوا 


N ° 





ل لس سس تقنية القناع 
حار البساب الهوى 

فی الهوى وارتبكوا 
فلم أشعر إلا بضربة بين كتفى بكف ألين من 
الخز. فالتفت فإذا بجاربة من بنات الروم» لم ر 
أحسن وجها ولا أعذب منطقاً› ولا أرق حاشية) 
ولا ا معنی › ولا ادق إشارة ولا أظرف 
محاورة منهاء قد فاقت أهل زمانها ظرقا وأدبا 
وجمالا ومعرفة فقالت يا سيدى كيف قلت؟ 
فقلت: 
ليت ضشظعرى هل دروا 
مثل هذا؟ 
ألبس كل مملوك معروف؟ 
وهل يصح الملك إلا بعد المعرفة وتمنى الشعور 
بعدمها والطريق لسان صدق فكيف يجوز لمثلك 


ات شرل مثل هذا.. ۳٩‏ 


إن المملوك. هو السيد والعاشق وهو العارف أيضا . رسن 
استحالاتها المتعددة. 


فالمعرفة أو الحقيقة تتجلى برا“ ينققضى فى أنء 
لتستحيل فى صورة أخحرى سحابة مائعة لا يمكن جاوز 
حدودها. 

وهى تظهسر لدئ القطب!7) كما بد فى محضرر 
المريد. ولكن الحقيقة أو المعرفة فى صورتها المثلى لا تنكشف. 
لبصيرة الشاعر إلا عندما يتحد بالذات العلوية على طريقة 
ا 

رفى تلك االحظة الخاطفة يمتلك الشاعر المعرفة أو 
الحقيقة ولكن لبرعات. إنه لا يكاد يمتلكها ويضع اليد عليها 
حتى يفقدها. فالحالات الصرفية تتميز بما يسمي ب 
«الوقتية؛ على حد تعبير وليم جيمس فى كتابه (أنواع من 





حلدون الشمعة 


التجربة الدينية) . ولهذاء فإن المقطع الثانى من القصيدة تعبير 

درامى رائع عن مأضأة ١الوفتية»‏ فى جربة الاتصال بالمعرفة أو 
الحقيقة. إلا أن الوقتية» هنا تتخذ سمتا مختلفا عما هو 
الأمر عليه لدى الصوفيين. 


فالشاعر هنا لا يقد المعرفة أو الحقيقة لأنها سرعان ما 
تلااشت بعد أن كتمها فى مطاوى النفس ودواحلها؛ وإنما 
هو يفقدها لأنه سرعان ما يطلقها ليفيد منها الآخرون. 

وهذا ينسجم نماما مع صورة الشاعر فى مطلع 
0 باعتباره ذلك النموذج الثورى المؤمن بأن الحقيقة 

ينبغى أن تكون ملك للمجموع؛ وألا تكون حكراً لأحد. 

غير أن مأساة «الوقتية» فى مجربة المعرفة» هناء لا تبداً 
منذ اللحظة التى يتخلى فيها الشاعر عن المعرفة أو الحقيقة؛ 
وإنما تبدأ لحظة يصطادها الأغراب فى مراعى الوطن المفقرد. 

إن البيانى يرسم صورة باهرة لهذه المأساة: 

فالمعرفة أو الحقيقة يمثل لها بشمس أو «غزالة) ما 
إن يطلقها الشاعر حتى يقتنصها الأغراب فتسلخ ويصنع من 
جلدها ربابة ووتر يشده الشاعر «فتورق الأشيجار فى الليل 

إن المأساة تستحيل ها هنا أسطورة قومية وإنسانية يصل 
بها عبد الوهاب البياتى إلى مستوى من التعبير يضعه فى 
مصاف أعظم شعراء العصر. 

عصر الثورة: 

فى المقطع الغالث ا الشاعر ر حلته إلى الزمن 

الحاضر: لقد فقد المعرفة والحقيقة » والقدرة على الإبصار. إلا 
أنه ربما كان ما زال محتفظا ببصيرته التى تقوده إلى «عين 
الشمس؛ . 

وهو يوحى إلينا فى المرحلة الرابعة من القصيدة أنه 
يستعيد تفاصيل قصة قديمة تلقى ضوء) على الصيغة 
التقريرية التى اختزل بها حصيلة جربته فى المقطع السابق. 

فالمقطع يروى -جزءا من ة قصته مع وعين الشمس؛ 
لقب الفتاة التى أحبها. غير أن الفتاة رمز للحقيقة قدر ما هى 


غم 








حقيقة فى ذاتها. والشاعر الأعمى غير قادر على اللحاق بها 
بعد أن خلفته فى المنفى. إنه يرسم صورتها على الماء وفوق 
الرمل خلال زمن ر . وزمن القصيدة نفسه يتوقف 
عند لحظة تتختلط فيها الأزمنة ويستوى الموت والميلاد 
والماضى والحاضر. وبالتالى»؛ فإن الممثل يكف عن التمثيل. 
إن قناع الممثل هو الآن جزء من وجهه. إنه لا يخاطب 

جمهرر)؛ وإنما هو يقرر أن عصر الثورة قد أزف. فالأشياء 
لابد ا تسمى بأسمائهاء ولابد أن يتحد فى ذات الشاعرء 
الممئل والشخص الحقيقى فى ان. 

مى لحظة النرجسية الصوفية هذه أو لعلها لحظة محقق 
الذات» يقف الشاعر أمام الموت وجها لوجه. ذلك أن لحظة 
صحره هى لحظة موته التى تتميز بنزيف فى الذاكرة وهى 


تتحرك حا منطلمة, متحررة من فيود الزمان والمكان. 


امد ترددت مجخربة الشعر الصوفى لدى العرب بين ثلاثة 


ااب 


ل الحتمل. 

ج) الرمری: 
وكان ب معر الحلا ج تغلب عليه الصراحة ة إلى سيل آنه أدى إلى 
A!‏ به پات ججربة محی الدين بن عربى من النوع 
«الغتمل» ا أى الذى يحتمل التأويل. رفى معظم النماذج 
الشعرية التى كانت ختمل التأوبل أو تقترب من الرمزء لم 
يكن الرمز مقصودا لذاته وإنما كانت الضغوط الاجتماعية 
هى سبب الابتعاد عن التصريح. ومن هناء فإن «الأنا؛ 
المونولوج» ابه بتجربة الموت فى اللحظة التى تقرر فيها نزع 
القناع والتصربح بالحقيقة السافرة. 

يلكن القصيدة تعود فى المقطع الفامن إلى لحظة 
من الموت» -حاملا مسؤولية المعرفة والحقيقة»؛ ويروى قصه 
المونى الذين طاردوه وأغلقوا عليه باب القبر ليمنعوا صوت 
الحقيقة الصامت من أن يصبح صائنًا. بيد أن الحقيقة تظل 
بعد بعشه من الوت حبيسة الصدور حت قميص الصوف. 
فالتجربة التى مرت بها شخصية الممثل المقنع فى حلبة 
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الملسرح تتكرر وتضعه ر أمام ضرورة اة الموعودة» 
حيث يتلاشى الحد بين الفعل والتظاه بالقيام به: 
موعدنا: ولادة أخرى و متسر قادم حل را يسقط 
عن وجهى وعن وجهك فيه الظل والقناع 
وتسقط الأسوار. 


غير أن برهة الحقيقة هذه لابد أن ب نها الاستعداد 


للتطهر والشهادة: 

من يوقف النزيف.. ويرندى عباءة الولى 

والشهيد؟. 
تجليات أم تحرلات؟ 

تقف وأناء الشاعر صنو «أنا الشخصية التاريخية اتی 

لها ذلك أن من طبيمهة الأشياء أن و الشاعر من 
حجم حضرره إلى الحد الذى يضعه فی موقم الدى تفترضه 
اللحظة الدرامية فى المونولوج. غير أن الإشكال الذي يظل 
ماثلا فى هذا النوع من الشعر يتصل بم ألة التعب لمعن 
الشخصية والموقف التاريخى. فإذا كانت هذه النصيدة استعادة 
تأريخية لتجربة محی الدين بن عربى ١‏ فال هنا حدم الكل 
بلئعه ويممطاعه الفيوفى. آنا إذا "قانك القسيدة تاريلا 


الهوامشس: 


-١‏ بقرل محی الدين بن عربى فى ذخائر الأعلاق. شرح نرجمان الأشراق: 
فلا تنكرن يا صاح قولى عرالة 
تضىء لغزلات يعسمى على الدما 
وبشرح البيت بقوله: 
لا ننكروا هذا الليث مع كونى أريد عي واحداً. مب لكل إشارة معنى 
مقصرنا والغزالة هنا اسم من أسماء الشسى ومد .درن الةعد فى البيت 
الذى بای يعلد : 
فللظبى أجيام) وللشمس أو جها 


وللدمية اليف ء شا ر ممما 








تقنية القناع 


مجاوزة المصطلح إلى مصطلح آخر. وذلكم شأن القصيدة: 
فابن عربى يقول بالتجلى ولا يقول بالتحول . 

التجلى مجربة تأملية ثابتة. أما التحول فتجربة حركية 
تفترض الانتقال من "حال إلى حال. 

فماذا فعل البياتى فى قصيدته؟ 

هل اكتفى باستجلاء شخصية تاريخية ساكنة ؟ 

هل تلبس شخصية جديدة؟ 

فی کل ذلك لك أن تقول إن القصيدة تواشج 0 
عنصر القص الذى يتجلى فى رواية التاريخ وعنصر 
الذراما الذى يضمى على القصيذة طابع الصيرورة 
والاستحالة. 

فالمقاطع المتحيلة فيها جاءت بالزمن الحاضر؛ أى فى 
برهة لما تنقض بعد: قلقة مفشوحة على المستقبل» دائبة 
التجول» لا تلتثم فيها صورة الحقيقة إلا لکت سيماء 


حجديدة . 


بقول: فاتخذنا من الظبى عنقه وهو إشارة إلى النور. ذخائر الأعلاق ؛ تحفيق: 
محمد عبد الرحمن الكردى» ص ١4‏ . 

١‏ ص 4 المرجع السابق. 

*- نفسهء ص 7. 

4 التجلى الذاتى هو البارق لعدم ثبوته (نفسهء ص 17). 

ه_ «غشى على جبريل فى ليلة الإسراء» ولم يفش على الرسول لعظم روحه. 
فمندما جاءت الحابة البيضاء وقف جبريل وقال هذا مقامى لو مارزت 
شبرا أو فتر) لاحترقت (نفسهء ص .)١١‏ 

5 الإمام. 
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لاا 


قراءة النص 
فى ضوء علاقاته بالنصوص المصادر 
قصيدة الشناع نموذحا 





تعود محاولة تعرف دوافع التقنع فی المقصيدة العربية 
الحديشة إلى الإطلال على شبكة المتناقضات التى تتخلل 
الواقع العربى مكبوحة عن التفاعل» وإلى تعرف طبيعة 
التاريخى» وذاته» والشعرء من جهة ثانية؛ وذلك على اعتبار أن 
موقف الشاعر؟؛ المتوجه نحو اخختراق شبكة المتناقضات لفك 
كوابحهاء وتفعيلهاء هو امحدد الأساس لطبيعة علاقانه التى 
تعكس ») من بين ما تعکسه»› دوافع التقنع فى القصيدة»› 
تستدعى عملية اختراق شبعة المتناقضات نسج شبكة علاقات 
فاغلة ومؤثرة؛ فاك هذه الشبكة تنهض, بدورها على شبكة 
دوافع متضافرة ومتفاعلة» تنبع من قراءة الشاعر المسكون 


3 ناقد وباحث» فلسدلينى . 
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بموقف _كيانى حداثى» نسيج شبكة المتناقضات» ومن 
اكتشافه علاقاتها الممكنة؛ بغية تفعيلهاء وفتح أقطابها 
الماقضة على جدل حر ومفتوح يفضى إلى تجديد الذات؛ 
والشعرء وامجتمع. 

ولأن الشاعر؛ من حيث هو كائن اجتماعى؛ وذات 
مبدعة» هو القطب دائم الفاعلية؛ المشتبك مع جميع أقطاب 
شبكة التناقضات» لكونه متحركا فى وسطهاء أو لكونها 
منسربة فى داخله؛ تکبحه» فيما هو يواجهها إذ يواجه ذاته» 
ويواجه ذانه وواقعه؛ وواقع الشعرء إذ يواجهها؛ فإنه يضفر 
دوائعه جميعاء ويبحر موغلا فى أعماق نشاطه الإنسانى» 
ومجاله الحيوى الذى هو الشعر؛ كى يبد ع القصيدة - 
التحجربة» أو القصيدة ‏ الرؤياء لتكونء بدورهاء مجالا حيوياء 
أو ضالما من المرايا البورية الكاشفة» تتبدى فيه الخيوط متباينة 
المصادر والألوان» وهى تنسج الشبكات الشلاث: المتناقضات 
وعلاقاتها الراهنة والممكنة؛ الدوافع» والوظائف. وهى 
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الشبكات التى تصطرع فى الكون الذى بتحرك فيه القناع» 
ويح ركه, باعتباره - أى القناع - معادلا موص عياء أر موازيا 
شعرياء للشاعر ‏ الإنسان الذى يتحرك فى الواقع المورضوعى 
ليجدد ذاته؛ ويجدده. فلن كان الشاعر 0 على ٠مسترى‏ 


القصائد غير الممنعةء هو (محرر ليسي القصسيدة - 


الموضوع)'١)‏ وهو منشؤهاء بوصفه دنا ملسا او أنا غيل 
إلى ما اصطلح على تسميته ب«المؤلف الشمسى» الذى ينظم 
النص» والذى يروى جربته» بوصفه أا مضمرة لا خيل إلى 
الشاعر من حيث هو مؤلف حقيقى؛ بل إليه بوصفه «أنا من 
ورق» ؛ على حد تعبير رولان بارت؛ فإب صدرر قصيدة 
القناع و ججربة رؤيا داخلية» أو تماه دبالكدبكى» لا يفصى 
فحسب إلى إبعادها عن التمركز حول أنا الشاعر: أو حول 
هوية مجردة؛ هوية من ورق» يحيل اليا اهي ءانا » بل 
إنه يجعل القناع الذى لا يطابق يا من القطيين EE‏ 
اللذين يشكلانه» يتبدى» فى القصيدة بوم فه رمزا يليا 
حسيا وعينيا هو محور تركيبها؛ وخدائض حربتها؛ ومحقق 
صيرورتها؛ ومبدعها الذى» يحقق اندماءها إلبء إذ بللقهاء 
بانيا بذلك كينونعها الموضوعية المستقئة عن الشاعر؛ حيث 
تتمحور القصيدة حوله؛ ليس فقط كمعاد. موضوعى - 
شعرى لتجربة الشاعرء أو لتجربة الشخصية:؛ أو لكَليهما معا؛ 
بل كمعادل موضوعى لتجرية إنساية مستهرة هى نتاج 
تفاعل كلتا التجربتين فى رؤيا الشاعر؛ وهى خربة القناع 
اللامتناهى الذى يتواصل -حضورا فى الحياة والناريخ . 


وإذ يولد القطب الأو ل فى تشكيل الا ء: الشاعر؛ 
سؤال الدوافع؛ فتفتح محاولة الإجابة ع هذا السوال إمكان 
خليل شبكة المتناقضات التى خكم الرافع ٠‏ وإدراك مكونات 
شبكة علاقات الشاعر مع ذاته» ومجتمعه؛ والشعر. على طريق 
بناء شبكة الدوافع متعددة المستويات والابماد؛ فإن القطب 
الغانى فى تشكيل القناع: الأنا المغاير. يولد السؤال عن 
المصادر التى يستدعى منها الشعراء أنا.هم المغابرة التى يعطون 
أسمايعاء كليا أو جزلياء للأقمة. ويقود إلى إجراء معالجات 
متعددة المستويات والمداخل لهذه المصادرء انطلاقا من 
المعطيات التى تقدمها عناوين القصائد. والمب. حاء:. النصية 
الأخرى. وذلك على اعتبار أن عنوان قصيدة الاد 2 يتضمن» 
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ب قراءة النص 


غالباء اسم الأنا المغاير الذى صار اسما للقناع»؛ أر الذى 
أدخيلت عناصر منه مع عناصر أخرى ترتدء غالباء إلى أنا 
الشاعرء فى تكوين اسم جديد للقناع؛ وعلى اعشبار أن 
المصاحبات النصية الأخرى: اسم الشاعرء المقدمة؛ عنوان 
الديوان» تاريخ الكتابة - إن وجد - تاريخ النشر... إلخ» تقدم 
معطيات كافية لتحليل علاقة الشعراء بشبكة مصادر التسمية 
على مستويات مختلفة» رنى ضوء منظور يتعامل مع قصيدة 
القناع بوصفها ظاهرة»؛ وليس نصوصا مفردة» ومستقلة. 

إن عملية تكرين اسم جديد للقناع هى» من حيث 
البنية التى تنتجهاء صورة مصغرة لعملية تكوين القناع ذاته؛ 
ذلك لأنها تمثل الحد الأدنى الذى يمكن لتفاعل أقطابه: أنا 
الشاعر وأنا الأنا المغاير» أن ينتج قناعا. ونظرا لأن عملية نكوين 
القباع من حيث هى مجربة مروية فى القصيدة؛ وهرية 
تَككَقَق فيهاء لا تنعصر- كما تفصح عن ذلك معظم 
الائ المقنعة - على المصدر الوحيد الذى استدعى منه اسم 
لأنا المغاير الذى أعطى للقناع» أو على المصدرين اللذين 
اح مهما المناصر المكونة لاسمه الجديد. كما أنها - 
أى عملية تكوين.القناع - قد تغاير المصدر الذى استدعى منه 
الاسم مخايرة إميطة فتنأى بالقناع عن هوية الأنا المغاير 
المتحققة فى ذلك المصدرء وتتوجه نحو مصادر أ رى» وذلك 
على النحو الذى يصير معه الاسم موحدا السمات والخصائص 
بصورة جزافية» كما نلاحظ فى إيماءات اسم القناع: مهيار 
الدمشقى» مقارنة بخصائص هويته وشبكة دلالاته؛ أو على 
النحو الذى تبدو معه إيحاءات الاسم وهى تسهم؛ بجلاء؛ فى 
تكوين القناع وصوغ خصائص هويته؛ كما نلاحظ فى كثير 
من القصائدء أو هى نسهم فى ذلك بغموض وخفاءء كما 
نالاحظ فى قصائد أخحرى؛ فإن ذلك كلهء بالإضافة إلى ما 
سيكشف عنه التحليل النصى» يؤكد أن مصادر التسمية 
ليست هى - دائما - مصادر التكوين؛ وذلك لأن هذه 
الأخيرة لا تتعلق باسم القناع بقدر ما تتعلق بهويته الى 
نتحقق» دائماء فى سباق صيرورة مجُربته المروية فى القصيدة: 
هو الأمر الذى يفصح عن أن تكوين القناع ليس إلا 
مصطلحا مضمنا فى مصطلح أوسع هو تكوين القضيدة ار 
بناء النص. وعلى ذلك؛ فإن النص هو المجال الوحيد الذى 


AY 


عبدالرحمن بسيسو 


يمكن أن نبحث فيه عن مصادر التكوين» الواضحة أو 
الخفية. 


ولا ريب أن حضور اسم الأنا المغاير؛ كاسم للقناع» أو 
كعنصر يشارك عنصرا آخر يرتد إلى أنا الشاعر فى تكوين اسم 
جديد له» سيولد فرضا ‏ قد يبدو هيئة بدهية ‏ مؤداه أن 
المصدر الذى استدعى منه ذلك الاسمء أو أحد مكوناتهء 
سيكون مصدرا مهيمنا فى تكوين القناع» أو أنه فى أقل 
تقدير» سيكون أحد المصادر البارزة فى نكوينه» الواضحة على 
سطح النص» أو الغائبة فى نسيجه» وفى ثنايا طبقاته العميقة. 
وقد يؤدى حضور أنا الشاعر كقطب رئيسى ودائم فى تكوين 
القناع: جربة وهوية» وفى تسميته أحياناء إلى توليد فرض 
مشابه يقودنا إلى مساءلة سطح النص عن المكونات العائدة 
مباشرة إلى الشاعر وشبكة علاقاته مع واقعه» وسيرته الذاتية؛ 
وجربته الحياتية» وفكره النظرى» وخصائص هويته التى يتميز 
بها فى الواقع الاجتماعى الذى يعيش فيه؛ والتى نعرفهنا 
مسبقاء أو نكونها لأنفسنا عنه. 


وعلى الرغم من أن هذين الفرضين لا يتتجاوبان مع 
المفهو م العميق لديالكتيك التماهى الذى يحكم العلاقة بين 
أنا الشاعر وأنا الأنا ا مغاير فى قصيدة القتاع التكوينى الحكم؛ 
والذى تؤكد نتائجه أنه «بمجرد أن يعثر الشاع ر على قناعه» 
ويصبح هذا القناع الشكل الخارجى لحياته الخلاقة؛ فإن هذا 
القناع يفقد الاتصال الحقيقى كله مع حياته الطبيعية»”"). 
وعلى الرغم» أيضاء من أن كلا الفرضين ينهض على تصور 
سطحى لمبدأً التقنع فى القصيدة؛ ولقصيدة القناع من حيث 
هى نص» حيث يتبدى القناع» فى هذا التصورء مجرد حيلة 
بلاغية» أو بوق ينطق كلمات كان بمقدور الشاعر أن يقولها 
على لسانه الشخصى» وبصوته الخاص. وتتبدى القصيدة 
وكأنما هى خزانة ذات أدراج متسلسلة؛ أى متتاليات شعرية؛ 
- ختوى بانفصال رعلى التوالى» شذرات من جربة الشاعر؛ 
ومن خربة الأنا المغاير» أو كأنما هى نسيج مرقع احتفظت 
كل رقعة منه بخصائصها المتميزة» وبلونها الأصلى الذى يدل 
على الوب الذى اقتطعت منه.على الرغم من هذا وذاك؛ فإن 
لكلا الفرضين المشار إليهما إيجابية أساسية تكمن فى 
تمكيننا من اكتشاف الطريقةء والدرجة التى يعمل فيها 





ديالكتيك التماهى فى هذا النص أو ذاك» وهو الأمر الذى 
يتوضح من خلال إدراك القوانين رالالیات التى كم 
وديالكتيك التناص» الذى هو فی التحليل الاخير؛ اقتناص 
وجسيد لنتائج ديالكتيك التماهى. 


وإذ نرى فى الفرضين المشار إليهما ما يوفر للتحليل 
منطلقا يبدأ منه؛ وذلك على اعتبار أنهما ينهضان على تصور 
سطلحى لمبداً العقنع يفضى إلى انبثاق المستوى الأدنى 
لدبالكتيك التماهى» وإلى إنتاج التجلى الأدنى؛ أى التجلى 
البلاغى اللاتكوينى لقصيدة القناع؟ فإن فى ذلك ما يدفعنا 
إلى وضع كلا الفرضينء والتصور الذى ينهضان عليه فى 
دائرة الاهتمام؛ كى نتمكن من خلال المراوحة بين الأدنى 
والأعلى من اكتشاف مستويات اشتغال كل من ديالكتيكى 
التماهى والتناص فى أى قصيدة نحللها؛ بغية اكتشاف 
مصادر نكوين القناع الذى ينطقها. فإذ تتباين طاقات اشتغال 
ديالكتيك التماهى قوة وضعفا؛ فإِن انعكاسه على النص 
بفضى إلى تباين الآليات الحاكمة لديالكتيك التناص؛ وإلى 
تعدة مستويات اشتغاله» وذلك على النحو الذى يفصح عن 
تباين درجات التفاعل بين الأقطاب المشكلة للقناع»؛ وبين 
التجارب والنصوص المتداخلة فى بناء مجربته؛ وصوغ هويته 
المدحققة فى القصيدة. 


ولئن كان كل نصء وعلى نحو معممء هو الوحة 
فسيفسائية من الاقتباسات» 7ء أو هو «مجال لالققاء 
خطابين على الأقل؛ *» أو «سلسلة من العلاقات مع 
نصوص أخرى» ٠"‏ وذلك فى ضوء إدراكنا أن الحوار بين 
النصوص هو «ظاهرة معتادة على طوال التاريخ الأدبى) 0 
حبث ينهض النص الجديد على «تشرب وتحخويل لنصوص 
أحرى»" سابقة عليه أو معاصرة له؛ فإن هذا الحوارء هذا 
التشرب والتحويل؛ يتحقق فى الشعر بطريقة بالغة الكثافة 
والعمق إلى درجة يغدوان معها ضرورين «لولادة معنى 
النص؛”*)؛ حين يصعب التقاط معناه» وبناء شبكة دلالاته» 
بمعزل عن إدراك الماع الذى ينهض عليه؛ عبر اكتشاف 
النصموص المتداخلة فى نسيجه. 


وإذا ما كان هذا هو شأن الشعر عموما؛ فإننا نستطيع؛ 
بالنسبة إلى الشعر العربى الحدائى» أن نذهب مع جوليا 





كريستيفا فى تأكيدها أن التنام . , ا النه۔یء ار 
الحوار بين النصوصء هو (بالنسبة ادوم الديرية الحدالية 
قانون جوهرىء؛ إذ هى نصوص تتم صياعدها عر امتساص» 
وفى الآن نفسه عبر هدم النصوص الأخ:. للناء المتداخخل 
نصياء. وإذ يتبدى قانون التناص قانرنا ج .دربا بالنسبة إلى 
النص الشعرى الحداثى عموما؛ فإنه بالسبة إلى قصيدة 
القناع» قانون ضرورى؛ وذلك لأن هذه النسيدة لا يمكن 
أن تمحقق دون أن تنهض على أآليات امال هذا القانون 
الذى هو كما سبقت الإشارة ‏ الرحه الاخر لديالكتيك 
التماهى : القانون الجوهرى الذى عليه وض ثتربة اتقنع. 
فإن نحن نظرنا إلى الشاعر وإلى الأنا المنابر. كذائبن تتفاعلان 
فى مجال رويا داخلية تفضى بالشاعر إلى اعثور على قناعه؛ 
فإننا نكون بإزاء ديالكتيك التماهى الذى ن-..ب أنه مصطلح 

م للتعبير عن ذلك التفاعل . وان ند و جهن النذلر نجؤ 
عملية تخويل مجربة الرؤيا الداخلية إلى ند ؛ أى إلى,ققسيدة 
قناع, فإننا نواجه ديالكتيك التناصر الدى د...ى عليه القصيدة 
مجسدة تفاعل أنا الشاعر: بوصفو! خخربة وافعيةءإومكرّنات 
ثقافية»؛ أى بوصفها نصا مشغولا م رة مرن التجارب 
والنصوص» مع أنا الأنا المغاير: بوص وخر جو مشر نعطو 
نصوص معينة» وبوصفها هوية ماحة:ة فى ندا. النصرص» 
أو نصا شفاهياً ينسرب فى نسيم الواقه : أو فى الداضر 
المعيش » وفى وجدان الناس» وذلك على الحو الذى يفضى 
فيه التفاعل بين هذه النصوص إلى حمق النصيدة التو مجلى 
انبثاق مجربة التماهى؛ أو الرؤيا الداخلية؛ ونمك فاعليتهماء 
فيماهى تعكس نالجهما فى خربا الفاغ وفى هويته 
المكتسبة عبر صيرورة جربته المتحققة فى القسيدة. 


إن ديالكشيك التناص» فى سء ا سبق ؛ هو الوجه 
الظاهر لديالكتيك التماهى؛ ذلك لأ بء عملية تخول 
قطبى القناع من ذاتين متفاعلتہ إلى بل «تداحلين؛ 
ويقتنص الحركة الباطنية التى تمور بها رد الرؤيا الداخلية؛ 
مجسدا نتائج صيرورتها وحركة خَاذب ونماعل أقطابها فى 
جسد القصيدة» ومقتنصا هوية الدما +:2. <يث هى هوية 
مجردة تتحقق عبر رؤيا الشاعر الداحدة. ذى بحولهاء باللغة؛ 
إلى خربة حيوية؛ وحية؛ مجخرى فى مل <يوى هو النص 
الذى يحمّق لها الوجود فى الحياة؛ والناريح. 


` DS 
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0 قرا ع النص 


تفاعلات الأنات وتداخل النصرص: 


وكى تتحمق ججربة التماهى؛ رك كعوامسين 
لابد من توفر حد أدنى: وليس هذا الحد الادنى إلا حوارا بين 
قطبين» تفاعلا ببن ذاتين فاعلتين ومنفعلتين» وتداخلا بين 
نصين. وإذ تنطلق قصيدة القناع من قاعدة العلاقة التى 
يؤسسها القطبان الأساسيان: أنا الشاعرء وأنا الأنا المغاير؛ فإن 
بعض النصوص يظل لصيقا بهذه القاعدة» أو قرييا منهاء فيم 
ينطلق بعضها الآخر إلى فضاءات أوسع» فيحتضن؛ فى إطار 
تجربة التماهى المائرة فى قاعه» كثرة من الأنات المغايرة؛ 
ويوسع عالمه بالحوار المتفاعل مع نصوص كثيرة تربو على 
الحصر. 

وقد يكون نطول النصء أو ققصرهء أثر ظاهر فى الدلالة 
على درجة اتترابه من تلك القاعدة أو 'بتعاده عنها. فإذ يفتح 
ظولٌ”القصيدة إمكان تعدد مصادر التكوين؛ ونوسع قاع 
النْص ؛ أفإن قصرها يغلق هذا الإمكان؛ أو يضيّق مجاله؛ أو 
يحول-.دون تحمقه على الشكل الفنى اموائم. وعلى الرغم من 
المنطقية الظاهرة لهذه الفروض» ومن الاستخلاص النقدى 
الشائع الذى م«نؤداه أن «القصائد العظيمة هى دائما قصائد 
طويلة ؛ وذلك بسبب من كمية الواقع التى لابد أن تتضمنها 
كمضمون ظاهر» (١١2؛‏ فإننا نحسب أن العوامل الخفية التى 
خدد حجم القصيدة هى ذاتها التى تفضى إلى التصاقها 
بالقاعدة أو ابتعادها عنها. فليس حجم القصيدة إلا قاجا 
لعلك العوامل التى نعتقد أنه ما من عبارة قادرة على 
احتضانها جميعا غير عبارة «طبيعة التجربة) » فالتدبربة كما 
تتبدى فى القصيدة مختضن الدوافع الككامنة وراء التفنع فيها. 
وتفصح القصيدة» عبر التحليل المتأنى» عن تراتبات الدوافع 
وعن الدافع الأكثر هيمنة عليها. فحين يهيمن على الشاعر 
دافع معين مدرك من جانبه» كأن يتحاشى الاصطدام المباشر 
بالسلطة السياسية وأجهزتها القمعية؛ أر أن يعبر من خلال 
قناع عن موقف أر رؤية معينة لا يستطيع؛ لسبب أو لآخرء أن 
يعهما على لساند الشخصى؛ فإن هذا الدافع؛ وعلى الرغم 
من استدعائه دوافع أخرى تلازمه, هو الذى يحددء بالضرورة» 
حجم النص بحجم الجزء المراد إضاءته من جخربة الشاعر عبر 
إضاءة ما يوازيه» أو يتجاوب معه» من جربة الأنا المغاير» وهر 





عبدالرحمن بسيسسر 


الأمر الذى يحكم الأعم الأغلب من القصائد القصيرة؛ 
والقصائد ‏ الومضة التى تتبدى؛ وكأنما هى نص مكتوب 
فوق نص وححيد! 

وحين يتجاوز الأمر حدود التعبير عن موقف محددء أو 
الإشارة الجزئية إلى -دالة معينة» أو اقتناص لحظة من لحظات 
تجربة واسحةء إلى اندحول فى مجربة رؤيا داخلية؛ بالمعنى 
الفلسفى أو الصوفى» وإلى مجسيدها فى النص بوصفه مجربة 
إنسانية كلية وشاملة؛ فإن اتساع التجربة يفضى» بالضرورةء 
إلى اتساع النص» دون أن يتطابق كلا الاتساعين؛ حيث 
كلما اتسعت الرؤياء على حد قول النفرى» ضافت 
العبارة"" '. ر إذ يفضى اتسا ع التجربة إلى اتساع النص؛ فإن 
كلا الأمرين ينهض على تعددية لافتة فى مصادر تكوين 
القناع؛ فمثل هذه التجربة التى تسعى إلى التوفيق بين ما 
يتناهى وما لايتناهى» وإلى وصل الزمان بالأدية» واقتناص 
الأزمنة كلها فى برهة رؤيا كاشفة» هى وحدها التى تفتح 
الأنا المغاير الذى اخح:.ه الشاعر للتماهى به؛ على أشبثاهه؛ 
وتصله ‏ إن كان معأخرا - بنموذجه الأصلى الوغاجافل 
القدم ,أو تبنى سلسلة جلياته المتعددة بتعدد أسمائه ب إن كان 
هو الدموذج الأصلى الأقدم ‏ حتى أقرب مجل له فى عصرنًا 
و فى أفرب الأزمنة إلى عصرناء بحيث يكو القناع هو 
التجلى اللانهائى» المرغل فى الماضى» والقائم فى الحَاضر- 
في أو رؤيا - والمفتوح على مستقبل مفتوح لذلك الدموذج 
الاصلى ومجربته اللامتناهية» وبحيث تتبدى القصيدة نصا 
مکتوبا فوق ما لا يتناهى من النصوص. 

ولعلنا نستطيع أن نتوقف الآنء وقبل خليل القصيدة 
الختارة: «كلمات سبارتكوس الأخيرة ( لأمل دنقل ؛ عند 
محاولة لاستكشاف المداخل أو القنوات التى يمكن أن تنسرب 
من خلالها أنات مغايرة كثيرة لتتفاعل فى تكوين الأنا المغاير 
الرئيسى الذى يتماهى به الشاعرء أو لتتفاعل فى حجلية 
تخولات القناع نفسه إذ يدخل معها فى مجارب ريا داخلية 
تجمعه؛ أو توحده بها وهو الأمر الذى يتمظهر فى حضور 
نصوص متعددة المجالات والحقول والسياقات المصدرية» تنصهر 
فى نسيج - أو تتبدى على سطح - القصيدة التى تتخلق هوية 
القناع فى سياق صيرورتها من حيث هى جربة. 


حير تنهص الفصيدة على خربة رؤيا داخلية متس : 
وشامة» وحين تكتب انقصيدة التجربة نفسها لا أثرها؛ فإ 
طبيع: العلاقة بين قطبى هذه انتجربة تفتح الباب واسعا أمام 
تعددية المكونان التى تعود إلى كلا القطبين فى سياق 
تخولاتهما المستمرة التى تنعكس فى خولات القناع وفى 
لياه الاسمينةة أو الضورية التعددة» :ذلك لأن جدلة أا 
الشاعر ‏ أنا الأنا المغاير التى تم فى إطا. الرؤيا الداخلية هى , 
دائم' ومن حيث الإمكان انجرد» جدلية مفتوحة على 
اسكدغاء أقطاب أخرى تنصهر فی مكونات أى منهماء 
بوصة ها قبا رئيسيأ» وعلى استدعاء نصوص تم أمتصاصها 
فى عملية صوغ خصائص هوية أى منهماء من حيث هى 
نس «كتوب فوق كثرة هائلة من النصوص. ولا ريبء هناء 
أن جميع ا.لداخل والقنوات المحتملة لانسراب الأنات المتغايرة؛ 
ولعب.. النسوصء تعود إلى, هذين القطبين اللذين يولدانء 
شف هلهم . تلك الجدلية الممتوحة التى تفضى إلى خم 
القصودة بوصفها مجالا حيويا تتخلق فيه هوية القناع. 


إلأذ الشاعرء بوصفه ذانا مبدعة» وأنا اجتماعية تبحث 
عن كتمالهاء وعن مخحققها الإنسانى الأسمى؛ هو لمجال 
الحب ى الذى ندور فى أعماقه تجربة التماهىء أو الرؤيا 
الداححرية التى تنتج هويته العميقة؛ فيما هى تنتج المصيدة؛ 
قا احتياره هذا الأنا المغاير أو ذاك؛ وهذا النص المصدرى أو 
ذاك» وهو الاختيار القائم» بطبيعة الحال؛ على مداه الثفافى؛ 
وعلى تخربته الحياتية؛ وعلى موقفه من شبكة متناقضات 
اراك رع طيبع E‏ رالجعري عر الخرار 
الأول التى قد تختزنء فى ضوء طبيعة الاختيار» طاقة تفجير 
هائلة؛ أو ضميلة؛ وذلك لأن اختيار الشاعر لنموذج أعلى» أو 
لنمط أصلىء ليجعله اسما لقناعه؛ ومحورا تدور حوله مجربة 
القصيدة. سيفضى _ بما لهذا النموذج أو النمط من 
خصائص وميزات» وبما ينطوى عليه من إمكانات فنية 
وطاقات رمزية ‏ إلى بناء التجربة فوق كثرة من التجارب؛ 
وإلى نهوض النص فرق قاع بالغ الاتساع والعمق؛ لكرنه 
بحتضن كثرة هائلة من النصوص» وإلى جعل القصيدة برجا 
شاهق العلوء يرتفيه القناع فيما نمتد أسسه عابرة الأرض 
والزمان» صوب ما لا يتناهى من الطبقات. وكأنما النصيدة 





سطح ظاهر لكثرة من النصوص إل اه له نا لي عط اھا 
التحتية العميقة. 


وقد تتبدى القصيدة» فى 1 ب بايا 5 قاعاً 
يقبع فى أبعد طبقات الأرض ق وھ د کی يكون 
النموذج الأصلى الأقدم هواسم اننا + نان #ربقه 
مهيمنة على مجربة القصيدة؛ فيه ت . لل طبنة من 

اك الى تصل سطح النص داه 
التجليات النصية لذلك التمط الأصبى -. . دن إلى أعلى 
البرج حيث نلتقى بأقرب أسمائه :ب . ٠‏ . سء المتجرن فى 
رحاب عصرناء أو المتطلع إلى حسب., دام ده ونما 
القصيدة؛ فى هذه الحال؛ هى القا + - :. .تت حفريات 
الشاعر إلى إظهاره وإضاءته؛ والذ:. درف بي كشرة من 
التجارب والنصوص التى يوحى بها . ,2 ..:!. بسواء ج20 
النص هابطا من قمة البرج إلى أغ ١ .. ٠‏ ؛ صياف.ا من 
أعمق أغواره إلى قمته؛ فإنه مرت - د ج لد 
لمرو 7 بالأسماء المتعددة للنمط الاس ش 
نسيجه على نحو ظاهرء أو إلى ال : ب 
مرشحء فى ضوء ذلك » إلى اقفح.. ٠‏ : 
مختلفة» وإلى فتح دفات كثير م الخد إإن اس ندعاء 
كثرة من التجارب. 


'....:,» شمايا من 


واه 


سو 

7 

5 “رر 1 . 
اھ د انه 


1 
4 1 
و م 


وكى نوضح مغزى أى م 00ت 00 :الصاعدة 
والهابطة. وكى نكشف عن دلا 00:51 -شعارية الى 
د اا سهما فا تیر لے ا 
التماهى بشخصية تاريخية كالح - ء٠ ٠‏ با شاخصية 
تبعد عناء من حيث الحقبة التاريسيه 2 
ار اقا مانا زا 2ر ١م‏ 
القصيدة التى تنطل صوته: كة 
للبياتى » على سبيل الالء تخار با 
بعيدة عدا. غير أنها ليست مرغلة 5 لدف 


وفع رةه ا a BS‏ . 
ب جربة الحلا ج 57 القذاع ها اعد 5 


2 لار اأشاغر 


مسر ع كز يديا 
مع ا ا 
ا يعذى J‏ 
ا 
E 2‏ [أريخية 
ر الأمر الذي 
ا م ر اة 
ر وب رت 
يمک ؛ والحال, هلو: أن زی 5 ر ا ا ۳ القص.ب'.: 


امجاهم 








متحي مو قراءة النص 


أولهما: ااه صاعد يصل جرية الحلاج - أل تصريحا 
او اتلميجا ب بتجارب التمرد والرة ص 2 والصلب والقيامة؛ 
الكثيرة والمتعددة؛ التى وفعت بعد جكربته» أو فى زمن بدا ع 
القصيدة ونشرها لدمرة الأرلىء و فی رمن قراءتها. 


وثانيهما: اناه هابط يصا. الحلاج بنموذجه الأصلى 
الموغل فى القدم عبر المرور بتجلياته المتعاقبة زمنيا؛ وفق 
تسلسل يهبط من الأقرب إلى الأبعد» بانياء فى سياق ذلك» 
كونا أدبيا متكاملا موسوما يعنوان : الموت والانبعاث؛ وعامرا 
بحركة أبطال جربة إنسنية ‏ كونية لا :تناهى. 


وقد يختار الشاعر شخصية معاصرة له أو قريبة عهد 
بزمنه. فيتفاعل مع شاعرء أو مفكرء أو قائد سياسى» أو مع 
سخصبة من الشحضيات التى واجهت المصير الذى ناضلت 
طيلة مخربئها دن أجل أن جنب الإنسن الوقوع فيه: السجن 
نكيب ؛ 7 الموت غدرا أو غيلة على يد سلطة شمولية 
طاغية» أو قرة إنللامية فاشية؛ أو ربقة استعمار خارجى... 
إل ؛ بحيث يمحن »› والحال هذهء أن تأحذ الققصيدة امجاها 
0 يصل هذه الشخصية بنمطها الأصلى؛ ويحيلها؛ فى 
وء هذه الصلةء إلى نحل من مجلياته اللامتناهية. 


:قد يختار الشاعر أن يتماهى بالئمط الأصلى الابعد؛ 
کان يمى فا بأسم الإله اليف : دمورق) فتاخذ القصيدة 
فی جليها الاق انوأضح ) ل إثارتها الحيوية نتوازيات 
ادا يصل دسرزی بأشباهد وباخر 
إنسان احثار أن :جلى فر ج ته الحياتية مجربة هذا الإله 


الخلص › إلفادى ‏ أ سن اسا 


متعاقبة زمنيا: اه 


وأيا كان اماه حركة القصيدةء والتجربة أمروية فيهاء ار 
التجارب التى تثيردا؛ فانها إذ نتحقن برها قصميدة هذ - 
وعلى النحو الذدى أو 
الإنسانية فى كليتها رشمرلهاء وأذا ترفق, بين المتناهى 
راللامتناهى» رأن نفصعء فى ضرء ذلك؛ عن رؤية عد بةة 
للانسان والرجرد. 

إن تعددية أساء النسرذج الأعلى» أر الف.ط الأصلى 
ت التى حمل 


ضحناد؛ تستطيا. أن تبر عن الع 


الراحد د ؛ وتشاب 2 ر س اله ےا اد الكينرزا 








هذه الأسماء؛ وانصهار خخصائصها جميعا فى جوهر واحد؛ 
يعتبر» فى ما نظنء القناة الأهم التى تمر عبرها كثرة من 
الأسماء والتجارب والنصوص لتتفاعل؛ معاء فى صوغ 
نصيدة تنبنى على اخدثيار اسم وامد من بيئها للقناع. ذلك 
أن أيا من هذه الأسماء سيكون مرشحا لاسندعاء شبكة الرموز 
التى ينتمى إليها؛ كى يحركها على محوره؛ موسعا مجال 
حرکته ودلالته» بالدخمول فى مجالاتهاء وبمماهاة ذاته بهاء 
وبتجلية تخولات هوينه فى صورها وأسمائهاء ومن خلال 
خوض مجخاربها. 

ولا شك فى أن تداخل النصوص المصدرية يعتبر؛ فى 
حد ذاته» مدخلا تلقائيا لاستدعاء النصوص الكثيرة التى 
ای عليها النص الذى يعود إليه الشاعر ليستدعى منه اسم 
ناه المغايرء (اسم قناعه)» ومجربته المررية فيه؛ فقد يذهب 
الشاعر إلى أحد أناجيل العهد الجديد كى يستدعى منه 
المسيح» والجانب الذى يريد إضاءته من جوانب مجربته, فلا 
يكون ذلك انفتاحا على العهد الجديدء أو على أحل,أناجيله 
نحسب؛ بل يكون؛ من جهة أولى» انفتاحا على النصوصض 
الأسطورية والدينية التى تفبع فى قاع الأناجيل» أو تغيب فى 
سيجها؛ لكونها قد تناصت معها وهى حول مجربة المسيح 
من الواقع إلى النص» ومن التاريخ إلى اللغكة > ويكون »من 
جهة ثانية» انفتاحا على النصوص الأخرى التى تختزنها 
الذاكرة الثقافية للشاعرء أو للقارئ» والتى تناصت؛ على 
امتداد مراحل تاريخية متعاقبة» مع العهد الجديد» ونهضت 
على توسيع الكون الأدبى» واللاهوتى» لتجربة المسيح» كمل 
ينطوى» ضمنياً» على توسيع مجربة نمطه الأصلى الأبعد, 
الإله ‏ الابن: دموزىء أو تموزء وتجارب موازياته الكثيرة فى 
الشقافات الإنسانية المتعددة؛ بحيث نرى إلى القصيدة وهى 
تتحرك فوق طبقات متراكبة تنطوى كل واحدة منها على 
جليات نصية متشابهة:» وغير متطابقة» لشخصية جرهرية 
واحدة تواصلت حضرراً فى حياة الإنسانء وفى تاريخه؛ أو 
رهى رك طبقات تتراكب فوق سطحهاء مشيرة إلى الواقع 
الذى تخوله القصيدة نفسها إلى نص تنسرب فى نسيجه» وفى 
شبكة دلالاته» الموازيات الواقعية للقناع› المرجودة فى الواقع› 
أو التى يتطلع إلى انبعائها فيه. 


۹۲ 


رإضافة لما سبق» فإن لععددية الإحالات الموضوعية 
لشخصية واحدة لذاتها فى الواقع الاجتماعى؛ وفى التاريخ - 
كأن تكون الشخصية التى اختارها الشاعر للتماهى بهاء هى؛ 
فى أنء شخصية شاعرء وفيلسوف؛ وفارس» وقائد سياسى» 
رعالم فلكى» ومتصوف... إلخ؛ أى شخصية موسوعية ‏ أثرها 
امحتمل فى تعددية مصادر تكوين القناع؛ وذلك لأن مثل 
هذه الشخصية متعددة التجارب» تحقق لدامسها حضورا نصيا 
ف سياقات مصدرية متعددة الحقول وانجالات. 


وفوق ذلك» فإن لتوجه الشاعر نحو خلق القصيدة - 
الأسطورةء كتجربة تتحرك فوق الزمان وا مكان» ونحو تكوين 
القناع كرحدة للمتناقضات المتفاعلة داخحل ذاته» كإله 
بطري ا البالغ فى فتح النص على تعددية لافتة فى 
مصاد, بنائه: وفى مصادر تكوين القناع الذى ينطقه ويتحرك 
فی مجالاته؛ خائضا التجربة» محولا لهاء ومتحولا بتحولاتهاء 
وکت با فى كل محطة من محطاتها هوية جديدة تنهض 
عل نماض القديمة وتنجاوزها؛ فالشاعر» فى محاولة كهذه» 
يسل.دعى شخصيات ورموزا وتجارب من مصادر متعددة 
ومتبايذة) ويدخلها جميعا فى صلب نسيج جديدء وفى إطار 
شبكة رمزية تدخل مكوناتها فى إطار بنية علاقات جديدة 
تؤسبسهاء رذلك على النحو الذى يتبدى معه الشاعر وهر 
يعمل خارج مصادره التى ينطلق منهاء وتتبدى معه القصيدة؛ 
على مق تاعها واتساعه؛ وكأنما هى» من كثرة مالها من 
منابم» قصيدة بلا منابع» أو كأنما هى القاع» وهى المنابع. 


نلكء إذن» هى أهم المداحل والقنوات التى تفستح 
الآفاق واسعة أمام تعددية مصادر بناء القصائد؛ ونكوين 
الأقنعة التى تخوض مخاربها وتنطقها. غير أن هذه التعددية لا 
يمكن أن تكون تلقائية» أو فيضا يتحقق بمجرد اتصال الشاعر 
e‏ بنمط أصلى واحدء أو بمجرد اتصال القارئ 
بالنص . فلكى يطور الشاعر مثل هذه التعددية» حضورأ فى 
النص أو غيابا فيه؛ ينبغى أن نكون موجودة بالنسبة إليه؛ 
وجودا بالقرة أو بالفعل؛ أى حاضرة فى ذهنه ومخيلته؛ أر 
غائبة فى ذاكرنه الثقافية» كامنة فى أعماقه. وكى يتمكن 
القارئ' من إدراك النصء وفهمه؛ والدخول فى عواله الظاهرة 


والخفية؛ ينبغى أن يتوافر على ثقافة واسعة تمكنه» وهو يقارب 


ایی راس وو ونكت نعم نی رمو وماد ها 





نما مفرداء من بنأء كون أدبى اسح اجا مترامی 
الأطراف. 


ولعل فى حاجة الشاعر إلى الثقافة الواسعة ليبدع اانص 
الدحدائى» وفى حاجة القارئ إلى مث هذه النقانة كى يفك 
مغاليق ذلك النص» ويفهمه؛ ويدرك عو امه م بشصح عن 
واحدة من أبرز الغايات التى تتوخى القصيدة الحدائية» رئی 
إطارها قصيدة القناع» أن تصل إليهاء وأن تحقق حضورها 
العميق»؛ فی خصائص هوياتناء وفى بلور قا اليومى؛ وفى 
مجالات حياتننا بأسرها. وليس من اسم لتاك الغاية تمير 
الإبداع: أن ييدع الشاعر النص الذى يتجارر الكشرة اله أثلة 
من النصوص التى ينبنى عليهاء وأن يقرا القارئ النص قراءة 
إبداعية ف صضوء ثقافة واسعةء و ميمه كاه من إدراك 
عالم الأنص فى سعشه وغناه» ومن إعمادة اغ الكوك الأدبى 
الذى ينشمى إليه؛ بحيث يدع فى اللحطة التى ينرأ فثلها 
النص نصوصاء ويحقق لنفسه قراءة إبداعبة خخلاقة ننأى به 
عن الثبات عند أنماط القراءة العقليدية» التى يله ل محرد 
مستهلك سالب للدلالة الظاهرة على سطح ابص المروء. 


وقد يكون فى إشاراتنا إلى الإبدا +؛ من حت كر 
محور تتحرك عليه حركة الحداثة الشعربة؛ بل أية حداثة 
باطلاق» كما قد يكون فى كثير من الإشارات ادضمنة؛ فى 
الفقرات السابقة» بصدد العلاقة بِينْ القصيدة ومصادرهاء مأ 
يغنينا عن تسليط مزيد من الأضواء على المنلور الذى نرى 
من حلاله هذه العلاقة؛ والذى پنهس عله تول انا لفمادر 
نسمية الأقنعة وتكوينها فى القصائد موضه التحليل والدرس. 
غير أنه يبدو مفيدا أن نلفت الانتباه إلى أن هدا المنلور القائم 
على رؤية لا تضحى بالإبداع من حيث هم أصل لإنتاج 
القصائدء سوف يمكننا من الابتعاد ن المناهح والتصورات 
التى اعتادت «الربط بين نتيجة فنية معينة ول انها » 
تتعدى علاقتها بمصادرهاء ما أفصى إلى .فى الاستقلال 
و التماير عن هذه النصو ص ؛ إذ نظر tt‏ ا عتبار هأ نو أبع 
لأصل قديم» أو باعتبارها إعادة نشر قوم عا انتقاء عناصر 
ومقتطفات تعود إلى أصول قديمة. 


ْ ا 
1 





قراءة النص 





إن تعامل بعض المناهج مع اللصرص الإبدافية) 
بوصفها وثائق أو مدونات تنتج نصوصا قديمة؛ يفضى إلى 
تشظية النص المدروس» عبر ويله إلى قطع متنائرة ) غير 
متصلة؛ بغية رد كل قطعة اف مصدرها وأصلهاء أو بغية 
إعادتها إلى مصدر محتمل» قد لا يكون بالضرورة نصا 
مكتوباء كالراقع المميش» والتراث الشماهى المتداول» وسيرة 
الكاتب» أو حالة من حالاته النفسية 55 إلخ. ولاريمب أن 
التصورات النظرية النى تنهض عليها هذه المناهج لا تتوختى» 
فى التحليل الأخير» غير الإعلان عن موت الخيال» و(انتحار 
الفكر؛ وتا کید مقولة أن ولا جديد» أبداء نحت الشمس»؛ 
وأن العالم قد اجر نفسه) وصاع هويته ؛ وأن ليس بمقدرر 
الانسات أن يىد ع شيا جديدا يغاير ما سبق إمجازه» وأن كل ما 
يستطيعه هو أن يسكن إلى عالم ثابت» وإلى نص سابق 
الإنجازء يتأبيان على التحويل والتحرير والتطوير والإضافة؛ 
َأَنَهَمَاٍكاملان مكتملان» مغلقان على ذانهما ومكتفيان 
بهم يعظيان ولا ينتصان:؛ وليسا قابلين لأية زيادة. 


رلسناء فى ضوء ما سبق؛ بحاجة إلى تفصيل القول 
بأن هذه التصورات والمناهج تفتكت على الحياة والإبداع 
العام ومختيق الإنسان إلى مجرد مستهلك سالب للزمان» 
ولإبداعات أسلافه؛ نافية عنه إمكان الوجود الفاعل فى 
الوجود» محيلة حيانه إلى صقيع بارد لا ييث فى الكون عير 
برودة الموت. إنها تصررات ومناهج تهدر جهد الإنسان 
الخلاق المبدع» فيما هى تهدر وقت الناتد وجهده؛ إذ ترسله 
فى متاهات البحث عن «سرقات مزعومة)؛ وتتركه لاهثا وراء 
خطوات شاعر مبدع؛ بغية التقاط ما يؤهله لتأكيد موت 
الإبدا ع رالصاق تهمة «الانتحال» صخرة مقيمة على صدر 
إبداعاته . 


إن الكلام «يفتح بعضه بعضاء""' رتلك هى بالضبط 
العلاقة الممكنة بين النص الإبداعى الأأصيل؛ أى المتأصل فى 
الإبداع؛ والنصوص التى يستلهمها وينبنى عليهاء وسواء فى 
ذلك أكانت هذه النصوص أدبية أم غير أدبية. إنها علاقة 
اتصال وانفصال؛ هدم وبناء» امتتصاص وتحويل؛ أى أنها 
علاقة تفاعل وحوارء وليست بأية حال طالما أن السياقات 
والعلاقات متغيرة ‏ علاقة حدر من سلالة» أو علاقة فرع 


بأصلء أو نسخة باهئة لأصل ساطع الضوء. وذلك لأن 
الشعرء والإبداع الأدبى والفنى عموما هو «خلق يمارسه 
الشاعرء فيما يخلق مسافة بينه وبين التراث من جهة»› وبينه 
وبين «الواقع» من -جهة ثانية) ١47‏ . 


ولأن النصوص لا تنشأ ثما ليس نصوصاء ولأن «كل ما 
يوجد دائما هو عمل مخويل من خطاب إلى أخر؛ ومن نص 
إلى نص» *؛ فان هذا لا يجعل النص الإبداعى ثوبا مرقعاء 
أو جسدا انتزع كل عضو من أعضائه من جسد أخر؛ بل إنه 
يحقق وجوده كموود جديد يثرى عالم الإبداع» فقد تخلق 
فى رحم الرؤيا الإبداعية الخاصة بالمبد ع» وسرى فى نسيج 
خلاياه نسغ أفكاره ومشاعره؛ ورؤيته للعالم؛ واكتسى ثياب 
طريقته الخاصة فى التشكيل والتعبيرء ثما أهله لأن يشق لنفسه 
سياقا خاصا فى ححقل الإبداع الذى ينتمى إليه؛ مبديا ما 
كان كامنا فى أعماق النصوص التى انبتى عليهاء أو موحيا 
به» وذلك فى الوقت الذى يبث فيه؛ إفصاحا أر إيحاء* رؤية 
المبدع اتلك النصوص المفتوحة على ما لايشناهى من 
القسراءات والتسأويلات: ونلواقع الذى قرآهء ل عق 
مفتوح . 

وهكذا تكون القصيدة الجديدة: مثلها:مثئل_الوليد 
الجديدء إنها: 


تولد ص من نظام مسر سود من الكلمات.: وي 

هو مجتمده؟ وقد تباائ؛ لائية م خلال الشرد؛ 
و ٤‏ ينا ٤‏ 

والقصياة الجديدة هى: إيضاء ججسيد جتمعها 
Ut‏ 


إن الابن منشبك بأبيهء رمعم.أ. به. غير أنه فى الرقت 
ذاته متمايز عنهء له «حصر صيته ؛ وله هریت الممتسبا عبر ربت 
اللخاصة» وكذلك هر؛ دائہ|› کل سا إبذاخر, أف يل؛ 
وجديد.. 

رف ضر ء هاه الرؤية الابداعية المفترحا: انثر. تترخس 
إدماج المصادر بع ليات إعادة الإنداج والتاويز. انهم الى 


وخول دوك الافدات على التذوق الجمالى؛ وال وة اليد أية 


۹٤ 








للنص» نذهب إلى مخليل القصيدة الختارة بغية تعرف المصادر 
المتداخلة فى بنائهاء وفى تكوين القناع الذى ينطقها. فنحن 
لا نحث عن المصادر كى نمسك بالشاعر متلبسا ب(السرقة» 
أو ؛ الانتحال)» وإنما نبحث عنهاء حضورا أو غيابا فى 
النص؛ كى نتعرف الأساليب والطرائق التى يحقق عبرها 
الشاعر إنصاله بمصادره؛ وانفصاله عنهاء استلهامه لهاء 
وعسله خنارجهاء وكى ندرك الأسباب التى تجعل الشاعر 
لصبقاً بمصادرهء عاجزا عن مغادرتها أو تجاوزها وكى 
نتبين2 فى ضوء هذا وذاك؛ التجليات المختلفة للقناع من 
حبك التكوين الفنى؛ ومن حيث الوظائف التى تتأسس على 
هذا التكوين» وتستدعيه. 

وإذ تنهض فراءتنا التحليلية للقصيدة المختارة» فر جيرا 
ما دتهض عليه من فروض حاولنا إدراجها فى ما تقدم؛ على 
فرض مؤداه أن مصادر تسمية الاقنعة ليست هى بالضرورة 
مد.ادر تكوينها؛ وبناء التجارب المروية فى القصائد التى 
ا رتعمل مقتضيات ويل هذا الفرض» والفروض 
لا<.رى؛ إلى نتائج دالة؛ على تحديد الإطار الملائم لتحليل 
صججدة القناع على مستويى البناء والتكوين؛ كمدخل 
عہ ٠‏ رى تحليلها على المستويات الأخرى. كما أن خليل 
تسد داانطلاقا من إدراجها ضمن إطار المصدر الذى 
م .دعر مله اسم القناع الذى ينطقهاء يشكل؛ فى ما 
ند ب؛ قاعدة ملائمة لتعرف مدى اقتراب القناع من مصدر 
بء بته أو ابتعاده عنهء ولتدرف المصادر المخداحلة فى تكرينه 
ولد ءة ما يمكن أذ ينطرى عليه العمل داحل مصدر واحد 
أو ارجه؛ وداخل مصادر متعلدة: أو خارجهاء من 
الك سات على نسيج المقصيدة؛ وعلى بناها الداخلية؛ ربنيتها 
لكوت مدل لآت مكملة ليذه الأتعكاسات: والأساليت 
والعلرائق, التى تنتجها. 


ونظ | لأن الصرت المسموع فى أى قصيدة؛ والضمير 
المهب... عليع !؛ هما الماهلان: الأساسيان لتعرف هوية 
ناطتي ': بلتدرن نوعهاء باعتب ار أن هذا التعرف ضرورى 
لف م ' ر١‏ داص دلالاته!؛ فإن هذا يؤهل الصوت والضمير 
لأن ويا اغورين الأسابين اللذين يذار غليهنهنا أى ليل 


نھر بتر ”نی | تتاف «نظرر التشخيصض؛ ومنطلق: ؛ واه 


ويد لد دهعم يدص هاده مهت an‏ 000030000 ًءلل-ة 





حركته. فمثل هذا التحليل هو وحده انادس ‏ بتددید شوه 
الذات الناطقة ونوع القصيدة؛ وذلك :به برد بتائجه على 
الصوت والضمير ليحدد الجهة التى ندهب !بها إحالتهما 
وليكشفء؛ بالتالى» عن النوع الذى تنتمى القفصيدة إليه. 
ولعلنا فى غير حاجة إلى توضيح أن نتائح مدل هذا التحليل 
تتكثف فى اكتشاف البؤرة التشخيصية النى يؤسسها النوع 
لتعطى للقصيدة خصائصه؛ ومميزاته العارقة؛ ولتسم جسدها 


ولأن الجنس الدرامى الغنائى يسطلن من أولوبة الدرامية 
الموضوعية؛ منطلقا ومنظوراء على السائية ,الذانية؛ محيطا 
رانخاه حركة» ولأنه لا يسند الغنائية» أو التعبير المباشر» أو غير 
المباشر» عن الذات» للشاعرء بل إلى الشحخصية الشعرية 
المستقلة تماما عنه؛ فإن هذا يفس, حفيدَّة أن الصرت 
السموع فى قصيدة الشخصية الشعرية ات الست فناعا 
للشاعرء وضمير المتكلم المهيمن عد ها؛ ٠‏ بحيلان إظلاقا؛ 
إلى الذات الشاعرة:؛ وإنما يحيلان ففطء وددك اى التباسأة 
إلى الشخصية الشعرية الدرامية الغنائية انفده تماءا للتتاعر: 
وتلك هى الحال التى تنطبق ‏ على سبي “:تمشبل - على 
«الخبر» صوتا وهوية» فى قصيدة الف ١‏ دسباب وطلا ك 
تنطبق» بالدرجة ذاتهاء؛ على «المسيح تعد ا.سل»؛ -نيث 
تظل الإحالة فى هذه القصيدة» وعنى غر حمبع قصائد 
القناع » موسومة بدرجة من درجات الاش اناجم عن 
سس إلى الجنس الغنائى الدرامى الذى يظل أقرب إلى 

منه إلى الدرامية التى يتوجه إليها؛ والذى لا يصلء 

Pe‏ موضوعية ة غير ملتبسة تطائق الموضوعية تي یز 
ها الشخصية فى قصيدة العخمبة ة الشعرية؛ لأن منظوره 
ومنطلقه غنائيان أصلا؛ ولأن ما التقنء دده لا يقفتضى 
ذلك» ولا يكفله. 


واستنادا ل حقيقة أن انتماء فصيدة الا غ إلى 
لغتائي الدرامي يتأسس على طبيعة حضور وغياب كل هن 
الشاعر وأنا الشخصية أو الكينونة النى بتحذ منها أنا 4 
فى القناع؛ وفى الكتسيندة! أى ۳ خربة ارويا الداخلية 
المؤسسة لتكوين القناع» ولبناء القصيدة؛ ف دلا لا بفسر 


فحسب مسألة التباس إحالة الصون الفا ., الالمين نتميز 





1 ّْ 1 للا ا 





نشت قراءة النص 





. بهما قصيدةالقناع) وإنما يكشف الجدلية المولدة لمنابع 


التوترات الدرامية مكنة الانتشار فى مستوياتها جميعاء فيما هو 
يحدد الأطراف المتداخلة فى احتمالات الإحالة؛ بوصفها 
أطرافا أساسية» ويكشف حقيقة أن قصيدة القناع تتميزء من 
هذه الوجهة؛ عن قصيدة الشخصية الشعرية المستقلة تماما عن 
الشاعرء فى كونها قصيدة ذات مستويين متجادلين: ظاهرى 
وباطنى؛ أى ذات سطح وقاعء أو قناع ووجهء غير قابلين 
للتطابق التام الذى تتميز به» من جهة أولى؛ قصيدة 
الشخصية الشعرية لكونها تنطلق من منظور موضوعى » ومنطلق 
درامى؛ يكفلان لها هذا التطابق بقصرهما الإحالة على 
552 الشخصية الشعرية (الصوت الثالث)؛ وعلى أناها 
الغنائى المفارق للذات الشاعرة» أو الذى تتميز به» من جهة 
ثانية؛ قصيدة غنائية مسطحة من قصائد الاعتراف الرومانتيكى ؛ 
والتعبيرية الذائية المباشرة؛ لكونها تنطلق من منظور ذاتى» 
وسَطّلق غنائى» يكفلان لها بانغلاقهما غياب الالتباس؛ 
والتظطابق التام ما بين الصوت المسموع فيها وصوت الشاعر 
(الصوت الأول نادرا والثانى غالبا)» وما بين ضمير المتكلم 
المهيمن عليها وأنا انشاعر الغنائى بمعناه السطحى والمباشر. 

رن كان ”ل سبق أن يعنى شيفاء مع ملاحظة 
الاختلاف النوعى بين القصيدتين (قصيدة الشخص.ية 
الشعرية» القصيدة الغنائية المسطحة) ؛ فإنما يعنى أنهما لا 
تمعلكان» على صعيد حركة إحالة الصوت المسموع؛ 
والضمير الهيمن» غير المستوى الظاهرى؛ وذلك لأنه لا 
يوجد فى كل حال؛ غير الوجه فحسب؛ ولأننا مهما أوغلنا 
فى عمق مفترضء هنا أو هناك» لن نعثر على وجه سواه. 
وليس لهذه الحقيقة إلا أن تكون حائلا دون القصيدتين 
وحيازة المنابع المولدة للتوترات الدرامية الحميزة لقصيدة القناع؛ 
لأن كلا منهما قد ألغت» بطريقتها الخاصة» الجدلية المنتجة 
لهذه المنابع. وفى حين أوجدت قصيدة الشخصية الشعرية 
جدليات أخرى تنتم توترات درامية قد تشترك فيها مع قصيدة 
القناع؛ وقد تنفرد بها؛ فإن القصيدة الغنائية المسطحة 
عاجزة عن فعل ذلك طلما ظلت على حالهاء مكتفية , 
بجنسهاء وبانغلاقهاء وبعزفها المنفرد على أونار صوت ملتثم ؛ 
بلا رجع» وبلا قرار. 


۹٥ 





إن أية مقاربة نقدية لا مجعل من تخليل العلاقة بين 
ظاهر قصيدة القناع» وباطنهاء محورا رئيسيا ترتكز عليه؛ 
وتنطلق منه فى حركة وثابة تقوخى اكتشاف الأبعاد 
والالعكاساث الخئلافة لهذه العلافة؛ لن لكون مقاربة فقيرة 
تفتقد المنظور النقدى الكفيل بإضاءة القصيدة:؛ والإجراءات 
التحليلية النابعة من خصوصيتها فحسب؛ وإنما ستكون 
مسكونة» منذ البدء» بإغفالين أساسين يهدمان صلاحيتهما؛ 
إذ يفضيان بها إلى تعتيم القصيدة عوضا عن إضاءتهاء وإلى 
العجز عن التمركز فى مفاصل استنطاقها. وليس ذلك لأنها 
تطل عليها من منظور لا ينبع من طبيعتهاء أو لأنها تتعامل 
معها وفق معايير تنافى النوع الشعرى الذى تنتمى إليه؛ بل 
لأن عدم صلاحية المنظورء وتنافى المعايير» ليسا إلا انعكاسا 
مباشرا لغياب الوعى بالطبيعة النوعية للفصيدة؛ ولإغفال مبدأً 
التقنع الذى تتأسس عليه. 


واستنادا إلى ذلكء فإن تأسيس أية مقاربة نقدية باز أيه 
قراءة نصية؛ لقصيادة القناع, على التحليل متعددالمستويات 
والأبعاد للعلاقة ما بين ظاهرها وباطنهاء سطحها وقاعهاء أو 
ما بين وجه القناع الذى يخوض ججربتها وبنطةإاسورههىي 
القاعر ولأا الغا ليس مجرد ار نقد يمك الخد .يه 
أو ت رکه؛ وإنما هو» فى ما نحسب» ضرورة بوجت الأخد بها 
إذا ما كنا من جهة أولى» جادين فى اعتقادنا أن القصيدة؛ 
أية قصيدة» توارى مفاتيحها فيما هى تبث إشارات تدعونا إلى 
العثور عليهاء وتدلنا على مسارب الوصول. وإذا ما كناء من 
جهة ثانية» ندرك الأهمية القصوىء والنتائج الثرية؛ لمواءمة 
منهج التحليل النسى› وإجراءاته» مع الطبيعة النوعية 
للقصيدة» ومع المبدأ الذى تتأسس عليه؛ ومع أسلوب 
التشخيص الذى تعتمده فى بناء النص» وتكوين القناع. 


ولأن مبداً التقنع» والنوع الغنائى الدرامى الذى تنتمى 
إليه قصيدة القناع: اتلاب التشخيص الذى تعتمذهة؛ هى 
جميعا ذات طبيعة جدلية؛ فإن ذلك يفسرء إذا ما أدركناهء 
التجاوبات الطردية؛ والعكسية» ما بين ابتعاد قاع القصيدة عن 
سطحهاء أو اقترأبه هنه )2 على أى مستوی من المستويات: وما 
بين المزايا الفنية» أو العيوب التى مخوزها القصيدة. وهو الأمر 
الذى يعنى أن إنهاض المقاربة النقدية على تخليل علاقات 


۹٦ 


التجاوب الطردى»› والعكسى » بين جميم مستويات القصيدة؛ 
لا يتكفل بتمكين الناقد من إكتشاف القوانين والآليات 
الحاكمة لتكون القناع ولبناء النص» فحسب؛ وإنما يتكفل ؛ 
فی تواشح متصل » بتوفير المعطيات الكافية لتحديد الانتماء 
النوعى للقصيدة؛ ولكشف انعكاساته الممكنة على الشكل 
الذى تتلبسه. وليس ذلك لأن كلا الأمرين ضرورى لتأسيس 
قراءة إناجية لا تغفل نوع القصيدة؛ ولاشكلهاء ولا أسلوب 
التشخيص الذى تعتمده؛ ولا المبدأ الذى تتأسس عليه؛ وإنما 
أيضا لأنهما يوفران» إذ يمتتحان أفق هذه القراءة» المعطيات 
الكافية لجعل التحليل النصى يحكم على القصيدة من حيث 
قدرتهاء أو عدم قدرتهاء على إشباع الدوافع التى استدعت 
ظهورها بوصفها قصيدة قناع تنتمى» من حيث المبدأء إلى 
الحدداثة الشعرية؛ وتنهض بإمجار التجاوزات الى أرادت هله 
الحدائة تبرير وجودها بإنجازهاء أو تأسيس حدائتها عليها. وإذ 
يتخلى الناقد عن الأحكام المعيارية الخارجية؛ ويعطى التحليل 
التصى المؤسس على منظور نقدى» وإجراءات حخليلية تنبع من 
القصبيدة؛ فرصة النطق بالحكم؛ فإنما هوء فى الحقيقة؛ 
يعطى هذه الفرصة للقصيدة؛ ذلك لأن الحكم يظهر وكأنما 
هو حك تطلقه على نفسهاء لأنها تتضمنه؛ ولأن مهمة 
الناقدء من هذم الوجهة؛ قد تركزت على اكتشافه؛ والكشف 


مله . 


وإذ ينبغى لأية قراءة إنتاجية لأى نص أن تنهض نفسها 
على القانون الذى يحكم بناء هذا النص» فإن تأسس قصيدة 
المناع عنى ديالكتيكى تماه وتناص متجاوبين يوجب إنهاض 
أية قراءة نصية إنتاجية لهذه القصيدة على مواكبة مستمرة 
لصيرورة النص - التجربة. وذلك من خلال تعقب وتخليل 
حركة مؤشر بناء النص» الذى هوء فى الوقت ذاته» مؤشر 
تكوبن القناع الذى ينظمه؛ وينطقه؛ ويخوض التجربة المروية 
فيه؛ بحيث تتكشف من خلال هذه القراءة السياقية - 
الرأسيةء حركة ديالكتيك التناص المواكبة حركة ديالكتيك 
التماهى. ذلك أن الحركة الأولى هى التجلى النصى الظاهر 
للحركة الثانية التى تقع فى إطار مجربة رؤيا داخلية يتفاعل 
فيها أنا الشاعر بأنا مغاير» أو بأكثر من أنا مغاير» هو أو هم 
جميعاء القطب الموضوعى فى تكوين القناع. وذلك بالمعنى 





الذى يجعل من ديالكتيك التماهى مؤسسا خفيا لديالكتيك 
التناص» بينما يكوا ن ديالكتيك العناص خلا نصسيا لهذا 
المؤسس . 

تفتح القر اءة السياقية ‏ الرأسية؛ أوسم الأفاق أمام 
تعرف د المتداخلة فى بناء القسيدة ٠‏ واد راك طبيعة 
العلاقات القائمة ما بين القصيدة ارس المص.درية التى 
تنهض عليها!؛ فإنها تفتح؛ فى الوقت اھا أوسع الإمكانات 
لتعرف طبيعة العلاقة القائمة ما بين لا الشاعر وا لأنا المغاير: 
صوتا ولغة وجربة وهوية ) ولادر الك حر کے ا تفاعل ما بین 
القناع الناتغ عن الحركة السابقة؛ ر 1 كر بفعل 
استمرار هاء وما بين أنات مغايرة» وأنماط ١‏ ااه اخری» هتح 
القناع على مجاربهاء ويمتص جوهر هدبانها 


وفى ضوء تعرف حر كتى الشناض . .شماهى» وفى 


سياق خليلهماء وإدراك العلاقات الهاءّمة ب. و ماء تتكنيك 
النصوص المصدرية الكامنة فی فا @ الفهسدة. AL ١‏ فيه 
والمتداخلة فی نسيجها النصى»› e‏ نق تيا وببناء 


الشبكات الدلالية النائجّة عن تداخنهف وتماعلهاء الآنات 
المغايرة: الشخصيات والكينونا ات 
الأصلية...إلخ التى ينفتح الشاعر عنى لماعل متتعدة 
المستويات معهاء لتكوين الأنا المغاير. : لتى يفئح الفناع 
نفسه» بعد انبشاقه» ليتفاعل مع + هاء اليجتاف بعض 
خصائصها ومكوناتهاء موسعا ومعمقاء . خر بته هوینه. 

وبتكشف أليات اشتغال ديالكتكنى اتاص بالتماهى؛ 
تتكشف الطريقة» أو الطرائق» الحاكمة < كة م.ؤشر بناء 
النص وتكوين القناع؛ وهو الأمر الذى بم صى ,لى إدراك 
الآليات الحاكمة للبنى الثلاث: الموضوعية ٠‏ ''.هزية والدرامية؛ 
وإلى اكتشاف العلاقات الداخلية لمكّرنات كل بنية مها 
والعلاقات القائمة بينها جميعا؛ بحبث بقود هذا إلى 
اكتشاف البنية الكلية العميقة للقصيدة. ولنقام, فى انء 
وإلى قراءة دلالاتها دون اجتراء على الوص زيه إلى 
ثلاث بنى منفصلة؛ وذلك لأن العلاقات 
ما بين هذه البنى الثلاث التى لا يمكن أن ودای ها 
وجودا فعليا مؤثراء بمعزل عن الأخرى. هى التى تكون البنية 
الكلية العميقة للقصيدة؛ والبنية العميقة للقناع 


انتما غلية المستهرا ةّ 


١ 85 





ننه قراءة النص 





واستنادا إلى الإمكانات التى تتيحها القراءة السياقية - 
الرأسية التى ارفا الها اة رج ان كنف 
القراءة التحليلية للقصيدة الختارة عن الياتهاء وعن الإمكانات 
الواسعة التى تنيحها لترظيف إجراءات منهجية متعددة 
تستدعيها النصوص نفسها؛ فإننا نستطيع أن نتعرف - فى 
مجرى ليل نصى متعدد المستويات ‏ العلاقات المتشابكة مأ 
بين دوافع التقنع والوظائف التى يؤديها القناع فى القصيدةء 
وما بين ديالكتيكى التناص والتماهى؛ وما بين مكونات قاع 
القصيدة والعناصر المتفاعلة فى : نسيجها النصى» وما بين 
الشاعر وأناه المغاير» وما بين القناع اه موزة.والذوات الأ شرف 
الحاضرة فى النص .. التجربة. أى بإيجاز: ما بين البنى الثلاث 
التى تتشابك فى بنية كلية ملتحمة مجسد مجليا فنيا متميز 

من التجليات الفنية امحتملة لقصيدة قنا م مؤسسة ومبنينة؛ 0 
ل لحمتها؛ فتبقى القصيدة فى دائرة 
التسطيح› والتقريرية والمباشرة» والغنائية الذاتوية» والرومانتيكية 
الفكجة اى حارلت أن تتجاوزهاء دون أن تقدر على إتجاز 
ذلك. 

وسيمكننا هذا المنهج القرائى الذى يعتمد التفكيك 
إِعَادَة التكوين فىنلازم مستمر يواكب حركة مستمرة فى 
مسارات النص الأفقية والرأسية؛ من قراءة العلاقات التفاعلية 
ما بين الببى الشلاث؛ فى هذه القصيدة أو تلك. وسيمكننا 
بالتالى» من اكتشاف نخليات مختلفة لقصيدة القناع. 


واستنادا إلى نرضية أن ديالكتيكى التماهى و التناص 
هما القانونان المؤسسان لقصيدة القناع؛ وأن هذين القانونين 
ليسا إلا وجهين ليدأ واحد: وجه باطن متخف» ورجه ظاهر 
متجل؛ فان هذا يولد فرضية ية أننا لا نستطيع أن تتعرف 
الوظائف التى يؤديها القناع فى القصيدة» بمعزل عن تعرف 
النصوص المصدرية المنفاعلة فى بناء النص وتكوين القناع. 
وهو الأمر الذى يعنى أننا لا يمكن أن نتعرف وظائف القناع 
المنبثقة من تشكل الى الشلاث» إلا فى مجرى اكتشاف 
علاقات التناص » ودلبيعة العلاقات القائمة ما بين القصيدة ‏ 
التجربة؛ والنصوص المصدرية التى تنهض على التناص معهاء 
فيما ينهض القناع على التفاعل المستمر ما بين الشاعر؛ من 
جهة؛ وتجارب وهويات الشخصيات التى تجسدها تلك 


۹۷ 


عبدالرحمن بسيسو 


النصوص من جهة ثانية. ومن هنا فإن القراءة النصية 
للقصيدة الختارة ستحاول اكتشاف مصادر تكوين القناع 
وتخليلها, وبناء النص بحيث تعأسس هله القراءة على تعقب» 
وتخليل ؛ حركة مؤسر البناء ؛ والتكوين ؛ لإدراك أليات اشتغال 
ديالكتيكى التماهى رالتناص»› وطرائق إنتاج البنى الثلاث» فى 
مجری بنأء النص » وتكوين القناع. 
قراءة فى قصيدة 
قناع المنمرد 
كلمات سبارتاكوس الاخيرة 

تتكون البنية اللفظية ‏ النحوية لمعنوان: «كلمات 
سبارتاكوس الأخيرة»”7') من ثلاثة أسماء: مضاف؛ ومضاف 
إليه» وصفة» على التوالى. ولا تشكل هذه البنية جملة مفيذة 
إلا فى ضوء العلاقة التى تنسجها مع القصيدة التى هئ 
عنوان لهاء وعلى اعتبار أن هذا المنوان يحمل خبراالمبتداً 
محذوف هو اسم الإشارة: (هذه؛) الذى يشير إلى القصيدة» أو 
على اعتبار أن العنوان مبتداً لخبر سيأتى » هو: القصيدة. 

وإذ تفضى صيغة الإضافة: « كلمات شبارتكوس» إلى 
جعل القصيدة رديفا للكلمات؛ وإلى إسناد الكلمات إلى 


الشخصية التاريخية: سبارتاكوس› قائد إحدى ثورات العبيد . 


فى الأزمنة الرومانية القديمة؛ فإن الصفة: الأخيرة»» تضفى 
على الكلمات دلالة الحسم والقطع؛ فهى كلمات نهائية, 
أخيرة؛ لا يملك صاحبهاء لسبب أو لأخرء أن يعدلها أو 
حاسمة قاطعة؛ إما لأنها تحمل وجهة نظر شخصية متعيئة غير 
مطالبة بتقديم برهان أو دليل عليها؛ لأنها نتاج مجربتها 
الخاصة:» وخلاصة رؤيتها لذاتها وللعالم» تلك الحكومة 
بمنظورها الاستثنائى الخاص» وبتجربتها المدميزة. وإما لأنها 
حقيقة مطلقة تكرر تأكيدها على امتداد أزمنة التاريخ . 

وهكذا يغلق العنوان إمكان إسناد الكلمات ‏ القصيدة 
إلى الشاعر أمل دنقل؛ غير أن المصاحبات النصية» أو النص 
اموازى» تفتح هذا الإمكانء إذ تخبرنا أن أمل دنقل هو 


۹۸ 


المؤلف الفعلى لكلمات سبارتاكوس التى يحضرنا العنوان 
للاصغاء إليهاء دون أن بمحدد هوية الصوت الذى ستأنى 
محمولة عليه. وما بین إغلاق هذا الإمكان وفتحه وفى 
المسافة النى تصل الشاعر بسبارتا كوس وتفصلهماء وفى 
حركة إبعاد الأول وإظهار الشانى؛ وفى تركيز العنوان على 
الرسالة: الكلمات ‏ القصيدة:؛ وعلى المرسل المحتمل: 
سبارتاكوس» مؤشرات توحى بأننا إزاء قصيدة تتوافر على البنى 
النلاث: الموضوعية» والدرامية» والرمزية» فتبتعد عن أن تكون 
محمولة على صوت الشاعرء أو دائرة على محرره؛ وتنطوى 
يكون سبارتاکوس› فی كل حال؛ هو محورها الرئيسى » 
رمزها ا غخورى»: خائض جربتهاء وصاحب الكلمات المنطوقة 


تضىء جدلية الحضور والغياب» التى نكم علاقة 
سبارتا کوس الشاعر بالقصيدة» حضور الأول» وتغيب الثانى» 
دون أن تلغى حضوره المراوغ فى أعماق الأول ؛ فتؤسس 
القاعدة الموضوعية التى تعطى القصيدة استقلالها عن الشاعره 
وتفتح » عبر اعتماد أسلوب تشخيص مزجى : غنائى درامى » أو 
درامى غنائی › إمكان إنتاج البنيتين: الدرامية والرمزية. ويؤدى 
إستئاد الكلميات لسبارتا كوس» وهو الإسناد الذى يؤؤسس » 
فعليا؛ موضوعية القصيدة» إلى إنتاج مفارقة لافتة تتأنى من 


: نة أن كدب التاريخ , والنتصوص المصدرية القديمة ذات 


الصلةء لم حمل إلينا كلمات قالها سبارتا كوس التاريخى 
مباشرة؛ أو نقلت عنه على ألسنة رواة وموّرخين؛ بحيث 
يمكن للشاعر أن يستدعيهاء أو يبنى قصيدته على الحوار 
معها؛ فليس فى المصادر القديمة حضور نصى فعلى لثورة 
العبيد وقائدهاء وإنما لهما حضور هامشى سطحى يكاد 
يشارف حدود الغياب220: وهو الأمر الذى يلغى افتراض أن 
تكون هذه المصادر التى استدعى منها اسم سبارتا كوس 
حاضرة؛ حضورا جوهرياء فى بناء النص - الكلمات» وفى 
تكوين تجربة؛ وهوبة» مبدعه المضمن» وسواء فى ذلك أكان 
شخصية شعرية مستقلة تماما عن الشاعرء أم كان قناعا لذاته 
العميثة. وباستعداد هذا الفرض» ودون إغفال انطواء المصادر 
القديمة على بذرة صغيرة قابلة للانغراس فى تربة الخيال 





الخلاق» تظهر فرضية أن يذهب مؤشر البناء والتكوين إلى 
استلهام التصوص الإبداعية المعاصرة التى أعطت سبارتا كوس ؛ 
وثورات العبيد» حضورا نصيا رسخ وجودهما فى الحياة 
والتاريخ» قيما هو يعمل أى المؤشر - على بناء تجربة 
جديدة - قديمة» لسبارتاكوس قديم - -جديده تنيع من قرأءة 
الشاعر وتأويله الخاص لليفرة التاريخية القديمة» التى غرسها 
فى تربة الواقع المعاصر الذى اتطلق منه ليستجليه فى مرايا 
الماضى» فيما هو يستجلى الماضى» ويؤوله» وبقتنص رؤبته له» 
فى مرايا هذا الواقع» واصلا الماضى بالحاضر: وفاتخا كليهما 
على الازمنة. 

يحدد العنوان اتتماء القصيدة: ٠‏ كلمات سبارتاكوس 
الأخيرة» إلى العالم الأدبى السبارتاكوسى الذى ينهض على 
بذرة تاريخية صغيرة أعيد غرسها فى تربة الواقع المعاصر منذ 
مطلع القرن العشرين؟ قرن الأممية وثورات التحرر التىئ لبنت 
سبارتا كوس وأشباهه» والإيديولوجيات والإبداعات الأذبية؛ 
والفنية» التى عملت» بقوة لافتة» على «أسطرنه» من وجهات 
نظر متباينة» ومنظورات متغايرة. 

يقود إدراكنا لما تقدم إلى توليد فرصسَة مداه أن 
القصيدة التى نقاربها ليست نتاجا لغرس البدرة التاريخية فى 
تربة واقع يلتهب برؤية الشاعرء وحباله الخلاق؛ فحسب» 
وإنما هى نتاج غرس أحيط بالأجواء النائمة عن غروسات 
هذه البذرة فى أراض مختلفة» وفى أحيلة مدعين اخرين» 
خاصة الكاتب الروائى هوارد فاست )<1"1 [11010:1) مبدداع 
الرواية الشهير 3(5 التی نر جمت وت فى 
مصر قبيل كتابة الشاعر القصيدة: وهى الرواية التى حولت 
إلى فيلم سینمائی تکرر عرضه قبل صدور نرحمتهاء وبعده. 

وإذ مجد, فى ضوء هذه الفر صية. أن التعميدة تدع 
جربة سبارتاكوسية تشق لنفسها سباقا خاصا فى إطار السياق 
العام للعالم الأدبى السبارتاكوسى. فإننا شخرضء فى ظل 
و حر ب ا ا 
إنتاج تجربة قديمة» وإنما تبد ء خربة قديمة ‏ جديدة؛ 
ستكون محملة بأثار وعلامات تدل على انتمائها إلى الشاعر 
الذى أبدعهاء وإلى الحقبة الزمنية التى استدعتها؛ وإلى الواقع 


i 





س قراءة النص 


الذى أنتجت فى ظل شروطه الخاصة:» فيما هى تقول مجربة 
قديمة ‏ مبتكرة» ترتبط بشخصية تاريخية يفصلنا عنها ما 
يقرب من ألفى غعام؛ فليس اختيار الشاعر سبارتاكوس - 
الرمز» ليكون شخصية شعرية» أو قناعاء تدور القصيدة على 
محوره» مجرد اختيار ذانى معزول» أو مشروط برغبة خاصة؛ 
وإنما هو فى تواشج متصل» اختيار محكوم بعلاقة الشاعر 
بالواقع الذى يعيشه» ويعانيه» وبالرؤية التى تخامره عن ذانه؛ 
وعنه» وبالشعر الذى هو مجاله التعييرى الخاص» والذى 
يتطلع إلى إثرائه وتجديده» مثلما هو مشروط بالجوهر الذى 
مختضنه البذرة التاريخية» أو الشرارة التى تفتح أفق ابتكار مجربة 
سبارتاكوس القديمء عبر الإطلال على الواقع الذى عاشه 
وعاناه» وتمرد عليه. 


ولعل فى ما سبقء وفى المحمولات الدلالية ‏ الرمزية 
لذا الاسم الرمزء ما يؤكد تداخخل الدوافع الكامنة وراء 
احتيار الشاعر سبارتا كوس ليكون محورا لقصيدة يمتح 
حضوره فيهاإمكانات واسعة لإيجماز وظائف» وأهداف» 
متذاخلة» ومتعددة الأبعاد والمستويات؟ فليس لسبارتا كوس أن 
يكون قابلا لتجسيد نرعة ذاتوية معزولة» ومغلقة على ذاتها؛ 
ذلك لأنَ أُعمقَ ما تبثه بؤرة الدلالات الكامنة فيه يتمثل فى 
انفتاحه على الآخر الشبيه» وصراعه مع الآخر النقيض» 
وإدراكه العميق تناقضات الواقع , ورفضه له وتمرده عليه؛ 
انطلاقا من رؤية «لوباوية تضع المثل الاعلى القابل للتحقق فى 
مواجهة الواقع القائم؛ أو تضع الفردوس فى مقابل الجحيم؛ 
والحياة الحرة فى مقابل الوجود المؤجل . 


وعلى الرغم من أن العنوان لا ينطوى على ما يحدد؛ 
بذقة وحسم؛ هوية صاحب الصوت الذى سينطق القصيدة» 
والذى سيحمل إلينا كلمات سبارتا كوسء فإِنْ نهوضه 
بمطابقة القصيدة بهذه الكلمات» يضع احدمال أن يكون 
الإنسان المتمرد: سبارتا كوس» قناعا للشاعر أمل دنقل» فى 
مقدمة الاحتمالات الممكنة؛ ومن بينهاء بالطبع» احتمال أن 
يكون شخصية شعرية مستقلة تماما عن الشاعر. وعلى ذلك» 
فإن تعرف طبيعة حضور سبارتاكوس» فى قصيدة تقول 
كلماته» يظل مرهونا بتعرف هوية الصرت الذى تنحمل عليه 
هذه الكلمات؛ والذى يخوض مجربة القصيدة وينطقهاء وهو 


عبدالرحصن بسيسو 


الأمر الذى لا يمكن إدراكه إلا بمقاربة القصيدة؛ لتحليل 
حركة إحالة الضمير المهيمن عليهاء ولتعرف طبيعة حضور 
كل من سبارتاكوس» والشاعرء فيهاء وصلة أى منهما 
يعكسها العنوان عليهاء أو التى تعكسها هى عليه؛ لتعدل 
إيحاءأته , ولتعيد توجيههاء أو لتنسخها. 


ما إن نغادر العنوان الرئيسى» وندخل القصيدة محملين 
بأيحاءاته , حتى نواجه عنوانا فرعيا یسم مطلعها: «مزج أول؛ 
(ص7) فندرك أن المطلع» أو المقطع الأول» المكون من 
متتالية شعرية واحدة؛ يقوم على تر كيب مزجى يعتمد تقنية 
مونتاجية 7100886 تمازج بين عناصر ومكونات مختلفة» 
فتغير طبيعتهاء لتنشئ] تركيبا جديا يتجاوزها جميعا؛ لأنه 
ينتج عن تفاعلهماء وليس عن اجتماعها فى نجاور مكبوح 
عن التفاعل. ولعل فى هذا العنوان ما يوحى؛ دون جزم أو 
تأكيد» باحتمال أن تكون مشاهدة الشاعر الشريط السينمائن 
الؤسس على رواية هوارد فاست» هى التى أوحت إليه'بفكرة 


القصيدة» أو كانت على أقل نقدير» حافزا قاده إلى تعرف / 


جربة سبارتكوس فى مظانها امحتملة؛ ومن بينها بالطبع) 
النصوص التاريخية والإبداعية» التى تتناول التاريخ الرومانى 
القديم؛ أو التى مجسد حضورا نصيا إبداعيئا لسبنارت/كوس 
اتتاريخى! ب بحيث أدى هذا التعرف» متضافرا مع 2 
أخرى» إلى توليد فكرة مطابقة القصيدة بكلمات يفترض أن 
قائلها هو سبارتا كوس: الإنسان المتمرد الذى تدور القصيدة 
على محوره؛ وذلك على نحو ما تدور الرواية؛ والشريط 
السينمائى. 


وإضافة إلى ما تقدم؛ فإن عنوان المقطع الأول يؤسس 
حتمية أن تحمل المقاطع الأخرى العنوان نفسه مع تباين 
الصفة التسلسلية؛ بحيث نكون إزاء أمزاج متوالية: مزج أول» 
ثان» ثالثء رابع» وهو الأمر الذى يوحد التقنية المعتمدة فى 
جميع المقاطع» ويشير إلى أن كل مقطع يشكل حركة: أر 
صورة مشهدية متسعة» مستقلة بذاتهاء متصلة بغيرهاء 
ومتتداخلة معه» وكأنما المقاطع ‏ الحركات والمشاهد؛ هى 
مرايا متقابلة؛ أو معداخلةء تتبادل الانعكاسات المتزامنة؛ أو 
القبلية والارجاعية» لتصوغ حركة كبرى؛ أو صورة كلية؛ 





هى القصيدة ذات البناء المونتاجى» الذى يفضى إلى تركيب 
جديد يوالف بين عناصر ومكونات متباعدة:؛ ونتعرفه من 
خلال اكتشاف العلاقات الداخلية القائمة بين هذه العناصر 
والمكونات» أى من خلال تعرف البنى الجزئية العميقة لكل 
سطر سعری » ومتتالية؛ ومقطع, ؛ واكتشاف العلاقات الداخلية 
القائمة بينها جميعاء التى تؤسس البنية الكلية العميقة 
للقصيدة بأسرهاء بوصفها وحدة ملتحمة» وكينونة موضوعية 
لها استقلالها عن الشاعر؛ لكونها كلمات مسندة إلى 
سبارنا كوس ؛ وسواء فى ذلك أكان شخصية شعرية؛ أم قناعا. 

ونظرا لأن المزج هو التقنية المعتمدة فى جميع المقاطع؛ 
فإن فى ذلك تأكيدا لوعى الشاعر بمبداً التناص» اعبار 5 
ا جرهريا, ا وفى الشعر الحداثى بخاصة؛ بحيث 


يمكن أن نشترض أن غياب الحضور النصى لسبارتاکوس» 
لاسيهءا فى المصادر التاريخية القديمة؛ قد دفع الشاعر إلى 


توظيف هذا المبدأء عن قصد وتعمدء بغية بناء مجربة هذا 


الإإنسان اعفاد على نحو ما یری إليهاء وبقصد الإسهام فى 
تأسيم)» وتوسيع» مدارات العالم الأدبى السبارتاكوسى: 
وتعمين حضور سبارتا كوس فى الأزمنة» وذلك بإبداع نص 
يترسح -حضوره فی قديم الثقافة العربية» وجديدهاء وفى الثقافة 
الإنسانية التى يختضن تفاعل الثقافات والإبداعات. 
ريمكنناء بناء على ذلك» أن نتوقع ابتعاد مؤشر البناء 

والتكوبن عن احور المؤسس على علاقة الشاعر بنصوص 
مصدرية مجسد جربة سبارتا كوس التاريخى - الع ؛ سيدا 
مباشراء ليذهب بعيدا نحو اختراق نصوص أخرى؛ عديدة 
ومتباينة ؛ فيمتص منهأ عناصر ومكونات وكلمات يصهرها فی 
بوتقة ةه بناء ججربة سبارتا كوس القديم ‏ الجديد» ويلهبها بخيال ' 
شاعر -خلاق بک ويصوغ هويته ) ويستكر كلماته الأخيرة 
الى لتول كرجه از كلق امنيا ی فيماهى 
حمل الإيحاء بة بقيمه العالية) وبجوهر رؤيته لذاته » وللعالم : 

المجد للشيطان معبود الرياح 

من قال له فی وجه هن قالوا وتم 

من علّم الإنسان تمزيق العدم 

من قال لا« فلم نمت 

وظل روحا أبدية الالم. (ص۷۴) 





ذاك هو مطلع الكلمات» أول الأمزاح» ابتهال القصيدة 
الأول» وتطويبها الأخير؛ خلاصة التحربة المروية فيهاء ذررة 
ذراها الدرامية؛ وحكمتها المصفاة. تتساكن فى كلماته 
الأفكار والرؤى ملتحمة بالمشاعر والأحاسيس ؛ فترمض بالتوثر 
الداحلى العنيف لذات إنسانية حكمتها تربة بالغة الضرارة»؛ 
راتنهت إلى مصير أليم. فمن يكون صاحب هذا الصوت 
الذى تأتينا الكلمات محمولة عليه؟ ...: يكرن صاحب هذا 
الصوت الفاوستى الذى يرفع التطويب باسم الشيطان» مبتكر 
الرفضء ومعبود الريا م ؟ ومن يكود صاحب هذا الصوت 
الذى يبرم ميشاقا مع الشيطان» ويعلى أنه م سلالتة؟ وما 
فحوى هذا الميثاق الذى يفتح الوجود. ويعلق مهاوى العدم؟ 


ليس فى المزج الأول أى ا ا و 
صاحب الصوت الذى ينطقهء فليس فيه اسم علم؛ أو إشارة» 
أو متعلق لازم يدل مباشرة» اذ مواربة؛ عليه. كما أنثالا 
يتضمن ضميرأ نحوياء ظاهرا أو مستتراء يمك تأملهء وليل 
علاقاته؛ لاكتشاف الذات الناطقة التى يحتمل أن يحيّل 
إليها. إن الحاضر الوحيدء فى المطلع؛ وعلى هدا انستوى: هو 
الغائب الذى باسمه» وإليه» يرفع التطويب: النيمان؛ بحيث 
53 0 
القرارات العميقة لصوت ناطق هذا الس » راستنادا إلى أن 
العنوان الرئيسى لا يحدد» بدقة ,حسم: ا نطق 
سبارتاكوس» وعلى نحو مباشر الكلمات النسوبة إليه» أن 
نفترض أن الصوت الذى نصفى إليه فى المطلع هو صوت 
مجرد› أو هو صوت جماعة من المتهلي: غير اخرئيين» أو 
صوت جوقة مفترضة تنطق بلسانها الموحد كلمات جريها 
عليه ذات إنسانية جوهرية؛ ومطلقة؛ مجربة «عارفة» لتقول» 
عبر هذا الصوت» حكمتها الأخيرة التحلسة من جربتها 
الموغلة فى الزمان؛ والمفتوحة على أزمة ىء 

ونظرا لأن انعكاسات العنوان الرئيسى على المطلع» تولد 
إحالة مراوغة إلى سبارتاكوس باعتباره ناطقا محتملا لكلمات 
منسوبة إليهء فإن هذه الإحالة لا تلغى الفروص السابقة؛ ولا 
تستبعد غياب صوت الشاعر فى أعمى فرارات الصوت 
المسموع؛ وإنما هى تعمل على تشتيت حركة الإحالة» وتولد 
الإيحاء العميق بأن الصوت الذى نصعى إليه هو صوت 


1 ES 





قراءة النص 





مسكون بكثرة لا تتناهى من الأصوات الرافضة المدمردة: فى 
الماضىء وفى الحاضرء وفى المستقبل. وهو الأمر الذى يعمق 
درامية الصوتء ويرتفع بها إلى أعلى الذرى» وذلك على 
النحو الذى يجعل من تداخل الأصوات» والتحامها فى صوت 
كونى واحدء معادلا للإطلاقية الحاسمة التى حيط بشبكة 
الدلالات التى تحملها كلمات المطلع. مثلما يجعل من التوثر 
الدر امى الداخلى لهذا الصو ت الممعد بافقداد الأز منة » 
والمسكون بأصوات كثيرة لا تتناهى من ذوات إنسانية تتكثف 
تجاربهاء ومصائرهاء فى حكمة واحدة؛ وخلاصة أخيرة؛ 
معادلا دراميا صوتيا للتوتر الدرامى الدلالى؛ الفكرى 
والشعورى» الذى تنطوى عليه هذه الخلاصة وهى تؤكد أن 
انخراط الروح فى «أبدية الألم؛» هو الشرط الحاكم الوجود. 


وقد نذهب» فى ضوء انعكاسات العنوان الرئيسى» إلى 
فض أن صوت سبارتاكوس ينطق المزج الأول» وأن هذا 
المج ليس إلا تطويبا يرفعه باسم الشيطان؛ وإليه؛ كأنما هو 
ديساجة تفتح الكلام؛ أو حكمة مكثفة سبای شرحهاء 
وتوضيح منابعهاء ربيان التجربة التى أنتجتها. ولكن هذا 
الفبيض ‏ المركتى, الذى تؤصله مؤشرات نصية 
اسزاج الفلاثة الأخرى» حيث تؤكد . كما سنرى - 
سبارتا كوس هو ناطق القصيدة ‏ الكلمات الأخيرة 
إليه - لا يفضى إلى إلغاء الفروض الأخرى» بل يعمل على 
إدماجهاء حيث يمتص صوت سبارتاكوس جميع الأصوات 
ويوحدها فى صوته ؛ فيكون الصوت الكلى الجامع للكثرة 
الهائلة من الأصوات العائدة لذوات إنسانية رفضت واقعهاء 
فى الماضى» وتمردت عليه بحثا عن حريتهاء وعن وجودها 
الإنسانى الحقيقى» وترفض واقعها الحاضرء وتتمرد عليه؛ 
وسيكون لها الشأن نفسه مع المستقبل الذى سيصير حاضرا 
يتوجب التمرد عليه بغية توسيع مدارات الحرية الإنسانية؛ 
والصعود بالإنسان إلى أعلى ذرى الوجود الفاعل فى الحياة؛ 
ذلك لأن «الحرية هى المستقبل»'"ء ولأن «الحق مرتبط 
بتحقيقهاء والجمال نتيجة لتحقيقهاء""» ولأن «الإنسان 
الحر هو الإنسان الحقيقى»""' الجميل. 

وبافتراض أن سبارتاكوس هو صاحب هذا الصوت 
الكلى الجامع ؛ فإندا نستطيع أن نتعرف» فى شبكة دلالاات 





عبدالرحمن بسيسور 


المزج الأول؛ خخصائص هويته؛ والقيم التى يعتنقهاء والمشاعر 
التى مجتاحه وهو يكنفء فى التطويب الذى يرفعه للشيطان» 
خلاصة الحكمة المستخلصة من مجربته الإنسانية اللامتناهية» 
ومن انخراط روحه الخالقة فى ألم وجودى عبقرى خلاق. 


إن امتصاص صوت سبارتاكوس أصوات جميع 
الرافضين المتمردين: منذ فجر الوجود, وعلى امتداد الأزمنةء 
هو امتصاص لمكونات مجاربهم: ولخصائص هوباتهم » 
ولمصائرهم . وهى المكونات والخصائص » والمصائر, التى تتوحد 
فى الدمط الأصلى الأعلى للرفض والتمرد: الشيطانء ذاك 
الذى كان لرفضه وتمرده أن يمزق العدمء وأن يمتح أبواب 
الوجود» والذى إليه تنتمى سلالة المتمردين الرافضين الذين 
لا ينضب رفضهم وتمردهم ‏ كما سنرى مع متابعة التحليل 
- على قضايا لا تتصل بحياتهم على الأرض؛ وبوجودهم 
الدنيوى 7 الوجود. 

وبتواصل سبارتاكوس مع نمطه الأصلى الأبعد غورا 
فى الثقافة الإنسانية» والذى يصلنا بفجر الحياة» ونتفجراتها 
الأرلى» حيث كان الإنسان يمصور أن الرياح أرواح هائلة 
تتدافع؛ وأن لا ثبات فى الحياة؛ بل حيوية دائمة"وتحولات 
مستمرة» فإنه يكون قد خول» منذ مطلع القصيدة؛ إلى نمط 
أصلى» أو إلى نموذج عال يحتضن فى أُعلمَاقه جوهر أشباهه 
الذين تواصلوا حضورا منذ فجر الحياة: وحتى لحظة نطقه 
كلماته الأخيرة» بل حتى لحظة اتصال القارئ؛ فى أى زمان 
أت؛ وفى أى مكان؛ بهذه الكلمات. 


وباندفاع مؤشر البناء والتكوين صوب النخصوص 
المصدرية النى مسد أول مجربة للرفض والدمرد فى تاريخ 
الإنسان» فإنه يكون؛ فى هبوطه وصعوده؛ قد اخترق كثرة 
هائلة من النصوص الأسطورية والدينية والفلسفية؛ ومن 
الإبداعات الأدبية والفنية التى يصعب حصرها؛ بحيث يمكننا 
أن نفترض وجود ما نعرفه» وما لا نعرفه من هذه النصوص»؛ 
فى قاع المطلع؛ وأن نعتبر الحكمة التى يقولها خلاصة 
تكثف الخلاصات الأخيرة لتجارب جميع الذوات الإنسانية 
المنمردة الرافضة على امتداد الأزمنة» وفى شتى الثقافات؛ 
وبحيث يمكننا اعتبار هذا المطلع ‏ الومضة؛ مفتاحا للولوج 
إلى عالم أدبى شاسع موسوم بعنوان: التمرد والرفض. 


۱.۲ 





وإضافة إلى إمكان قيام التواصل الذى يقيمه المزج بين 
سبارتاكوس» من جهة» والشيطان اجرد من أى دلالة دينيةء 
وسلالته المستمرة» من جهة ثانية» على استلهام نصوص 
تنتمى إلى العالم الأدبى الفاوستى» وإلى الفكر النيتشوى» 
فإننا نستطيع أن نفترض أن هذا الاستلهام قد تم عبر نص 
وسيط » هو رواية هوارد فاستء أو هو الشريط السينمائى 
القائم عليها؛ وذلك لاننا جد فى هذه الرواية» كما فى 
الشربط السينمائى» إلحاحا بالغا على إقامة هذا التواصل؛ بغية 
تو كيد شخصية البطل: سبارتاكوس» وتعميق حضور الهوية 
التى يجسدها فى جميع الثققافاتء والمجتمعاتء والأزمنة» وهو 
الأمر الذى يتم باعتماد أساليب وتقنيات مختلفة» لعل أبرزها 
توزيع العبارات؛ التى تؤكد تواصل سبارتاکوس بأشباهه؛ على 
شخصيات روائية عديدة» تتباين مواقفها منه» ومن ثورة العبيد؛ 
فها هو الراوى؛ الذى هو فى الوقت نفسه المؤلف الضمنى 
للرواية» يرى أن الجالدين - العبيد» قد أحسواء وهم يتحلقون 
حول سبارتاکوس» فى لحظة إعلانه رفضه وتمرده» بأن 
«شيطانا ما فى قلبه قليل من الشفقة قد مسه واحتواه""'“»› 
وأن هذا الإحساس جعلهم يدركون أنه قائدهم الحقيقى 
القادر على إعادة حياتهم إليهم؛ وعلى إعادتهم إلى الحياة؛ 
وأن من واجبه «أن يتكهن بالمستقبل ويقرأه كما يقرأ الرجل 
الكتاب المفتوح» وأن يقودهم إليه؛ وأن يشق لهم الطريق إن 
لم تكن هناك طرق يسيرون عليها» (2"4. يوضح الراوى أن 
سبارتاكوس لم يكن» بالنسبة إلى الجالدين و العبيد الذين 
انتفضوأ معه فى وجه الأسيادء وضد العبودية والاستبداد» 
إنسانا مسه شيطان» فأصبح قائداء وعرافاء » ومغامرا يفتح 
الجهول» فحسب: وإتما كان؛ أيضاه إنسانا مسيه إله فأهله لأن 
يكون خلاق حياة؛ فد كانوا : 


مشبعين بالأساطير التى تدور حول الرجال الذين 
مستهم الآلهة. وكان هذا الإيمان ينطق فى 
وجوههم عندما يتطلعون إلى سبارتاکوس*". 


وإذا ماكان الراوى يتكفل» عبر السردء بإقامة العلاقة 
للباشرة التي تجمعل من سبارتاكوس؛ فى منظور المجالدين 
والعبيد» حسب رؤية الراوى أيضاء إنسانا مسكونا بشيطان 
رافض متمرد› وباله حالق, فإن أقوال الشخصيات الأخرى» 


ااا سي س 


والأحداث والحوترات وللشاهدء تتكفل بترسيخ هذه العلاقةء 
فيما هى تنبنى حلقات السلالة التى ينحدر منها؛ فها هو 
القائد الرومانی کراسوس یری فى سبارتاكوس تجليا من 
جليات يه فقد: 1 الدورة العظيمة التى كتبها 
و ل ده 
تعجز كل قرة روما من الوفوف فى وجه عييدكة 2... , (251, 
كما رأى فيه تجسيدا حيا للغز الابدى: «لغز الرجل رهين 
القيود الذى یمد يله إلى النجرم؛ اا : وهاهو المجالد 
اليهودى داود «يتمثل أوديسيوس الحكيم الصابر فى ذهنه؛ 
فى سبارتاكوس» وظل الاثنان... وبالنسبة له هما نفس 
الشخص 1406 . 
وبالإضافة إلى أن الرواية تقيم هرازاة دائمة؛ وعبر طرائق 
رديف تموز وأوزوريس الإله أنيس الذى يصلب على شيجرة 
من الشجرة عينهاء فإننا نلاحظ أنها لا نفصله عن أشباقة 
الرافضين المتمردين معه» كما أنها لا تفده عن قادة ثورات 
العبيد السابقة على ثورته؛ أو التى أنت بعدهاء أو التىّ-ستاتئ؛ 
وذلك مع إدراك اختلاف مضمون العبودية بين عصر وار 
إيونوس الذى حرر كل عبد فى الجزيرة وحطم 
ثلاثة جيوش رومانية قبل أن يوقعوا به وأثينيون 
اليونانى؛ وسالفيوس التراقى . ا ندرات الألمانى, 
واليهودى الغريب ابن جوا الذى فر من قرطاجنة 
على ظهر سفينة وانضم إلى أنينيون 47" . 
وإذ لا نقصد من الإشارات شيمًا سوى الإلماح إلى 
٠‏ انتتهاج القفصيدة ‏ على غرار الرواية - خطة محويل 
سبارتاكوس إلى نمط أصلى ورمز عال؛ ونأ كيد نهوضها على 
تناص مباشر مع الرواية» والشريط السيسمائى: فى أن ؛ مع 
توضيح قدرتها على إثارة أجواء الرواية وعالمها الواسع» من 
خلال نص شعرق شديد الكثافة» فإننا نكتفى بما قدمناه من 
إشارات دالة» ونذهب إلى تعرف حركة تناأص المزج الأول مع 
مكونات أخرى تعود مباشرة إلى الرواية. 


١ 77م‎ 


قراءة اللص 





ولعل بؤرتى التناص الأكثر أهمية) هما بؤرتان دلاليتان 
تتمثلان فى أمرين ؛ أولهما: حول المطلع, » بالإضافة إلى كونه 
تطويبا للشيطانء إلى ترنيمة أو نشيد للرباح المغيرة. وهو الأمر 
الذى نحسب أن نشيد المياه والریاح الذى كان 
سبارتاكوس بالرواية يترم به على مسامع العبيد» والذى فيه 
«تکمن حكمة الشعب القديمة» وححفظ لوقت الحنةه '", 
هو أحد الممجرات؛ إن لم يكن يكن المفجر الرئيسىء لاندفاع 
الشاعر نحو ابتكار نشيد قديم - جدید» حاد وقاطع» ينطقه 
صوت سبارتا كوس الفصيدة» ويفتتح به كلماته الأخيرة. 


أما بؤرة التناص الثانية؛ فإنها تتمثل فى لاءات 
سبارتاكوس”"" التى تمثل قلب المغزى الذى تنطوى عليه 
الروايةء والقصيدة؛ على السواء» بل قلب سبارتاكوس: قناع 
هوارد فاست» وأمل دنقل» للعالم. وباعت بار أن اللاءات 
المتكررة التى ينطقها فى الرواية» أو فى القصيدة؛ هى 
اسَقِحضيار الواقع الممكن» وذلك فى صيرورة هدم» وبناءء 


سه رين ٠١‏ 


ولا يقع التناص الحوارى الذى يحكم علاقة المطلع 
بمصادره؛ مع الرواية فقط» وإنما يقع مع نصوص مصدرية 
أخخرى» عبر الرواية من حيث هى نص وسيطء أو من خلال 
اتصال مباشء وهو الأمر الذى يصعب خديده» بدقة؛ طالما أن 
النصوص جميعها تتداخل. غير أننا نستطيع أن زه نشير إلى أن 
المطلع يتناص مع نصوص أسطورية ودينية؛ ومع بعض” 
مقولات الفكر الفلسفى النيتشوى» والوجودى» ومع حدوس 
تعود إلى الفلسفات الإشراقية» بالطريقتين معا؛ فهو يستلهم 
من النص الأسطورى» عبر اروبةء فكرة الربط بين الأرواح 
والرياح» ويلمح إلى عبادة الأخبيرة باعتبارها أرواحا مقدسة 
هائلة القوة؛ وهو يستلهم من النص الدينى» مباشرة» قصة 
الرفض والتمردء واخدتراق التابو بالتهام ثمرة شجرة المعرفة؛ 
وقصة السقوط واللعنة الابدية المسقطة على إبليس» التى يعمد 
النص الشعرى إلى استلهام قرار الألم الأبدى المسقط على 
حواء ليستبدله بها؛ وليجعله مخصوصا بالإنسان الرافض؛ 
وذلك فى سياق إلغاء فكرة الخطيئةء ونجريد الشيطان من 
اللعنةء ومن أية دلالة دينية ما ورائية» وهو الأمر الذى يتحقق 
عبر تناص مباشرء وغير مباشرء مع النص الفاوستى المشبع 


عبدالرحمن بسيسو 


برؤية نيستشوية ترتبط بفكرتى: الإنسان المسفوقء وإرادة 
ا ومع الفلسفات الإشراقية التى رأت أن «الألم هو 
أصل الموهبة476"'؛ وأن فى النضال من أجل الموهبة أملاً 
كامناً بالولادة للمرة الثانية؛ وذلك لأن العمل ولاد حياة. 

وفى تلازم مع التناص الدلالى المتجاوب أو المتعارض 
يتأسس المطلع على تناص بنائى إيقاعى حيث تكشف بنيته 
الإيقاعية» منذ الوهلة الأولى» أنه يتناص» إيقاعياء وعلى نحو 
ظاهرء مع القرآن الكريم: سورة العلق» كما توضح أنه 
يتناص» بدرجة أقل» مع ديب اجات الخطب الدينيةء 
واستهلالات الكتب القديمة؛ ومع مزامير داود» والتطوييات 
الإنجيلية» ومع قصائد قديمة تنحكم وزنيا للبنية الإيقاعية 
لبحر الرجز. 


وإذ يعمل التناص الإيقاعى» وبخاصة مع سورة العلق؛ 
والقصائد الرجزية» على إضفاء القدم على النص وناطقه» 
وتقرييهما من القارئ عبر خريك البنبة الإيقاعية الكامنة فى 
ذاكرته» ما يسهل عليه أمر إدراك النص: وحفظه م وتواصلة 
الترنم بهء فإنه يعملء فى الوقت ذاته؛ على دفعه إلى 
استحضار الشبكة الدلالية للنسيج النصى الذى احترنه البنية 
الإيقاعية القديمة:» ولمقارنة دلالات النص الجديد بدلالات 
النص القديم؛ أو النصوص القديمة. وهو الأمرالذئ يَوَضِح) 
ويعمقء الرؤية المكنوتة» أو الظاهرة؛ فى النص الجديّد؛ مثلم 
يدفع القارئ إلى إعادة التفكير فى الدلالات الشائعة 
للنصوص القديمة؛ وإلى إعادة تأويل هذه النصوص انطلاقا 
من إدراكها فى ذاتهاء ووفق منظور يتجاوب مع مجربة 
القارئ؛ ومع مكونات وعيه» وحاجاته» وفى ضوء التجربة 
والخبرة التى اكتسبها من قراءة النص الجديد؛ ومن اكتشاف 
العلاقات التى يقيمها مع النصوص القديمة. 


للمطلع ؛ والناجم عن الأثر المشترك لتفاعلات عناصر صوتية 
عذيذة » کتک رات تفعيلة بحر الرجر: مستفعلن › وتوزيعاتها 
على الأسطرء وتعالمات الحروف الحادة المهيمنة؛ الحاء 
والقاف والميم» وتوزيعات القوافى الحادة المسكنةء المتناوبة 
والمشكررة: الحاء والعاء واميم» يعجاوب هذا الإيقاع الدرامى 
الحاد مع التضاد الدلالى الحاكم الشبكة الدلالية لهذا 
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النسيج» والمؤسس على موقف رفضى قاطع ونهائى؛ وعلى 
فعل تمردى حاسم؛ وهما الموقف والفعل اللذان يدخلاننا 
دراما الإنسان والوجود؛ إذ يحيلان إلى نقائضهمااء وإلى 
إنسانا عاجزاء لسبب أو لاآخرء عن اتخاذ موقف كيانى 
جذرى من الحياة؛ فتمزقه؛ وتفمّله هويته» وتخنق روحه فی 


وإذ يحاط كل ما تقدم بالنغمة المأسوية الساخرة التى 
تنحمل عليها فكرة اقتران وجود الحقيقة الإنسانية فى العالم 
بأبدية الألم» وهى النغمة التى تؤكدها علامة التعجب فى 
السطر الأحير؛ فإن ذلك كله يولد دلالة الاستنكار؛ قرينة 
الرفص» لتنضاف إلى الدلالات النانجة عن القضاد الدلالىء 
وعن الدوال الإيقاعية التى بيناهاء ولتعمل معاء عبر التفاعل 
مع «كونات الشبكة الدلالية للنسيج النصى؛ على تعميق 
إحساسنا بالتوتر الدرامى الداخلى العنيف» وبالألم الوجودى 
الخانق» وبالإصرار العنيد على الرفض والتمردء المضطرمة؛ 
جميتباء فى أعماق سبارتاكوس ‏ الإنسان الكونى» وبالحسم 
والإطلاقية اللذين يحكمان علاقته باعتقاده الراسخ بأن الرفض 
الجذرى هو مفتاح الوجود الإنسائى الحق؛ لأنه مفتاح 
الخلق» ولانه“المدخل الوحيد للحرية التى فطر عليها الإنسان. 


وهكذا تتفاعل جميع العناصر والمكونات والبنى» 
وتنصهر فى لهيب رؤية الشاعر وخياله الخلاق؛ لتصوغ مطلع 
القصيدةء ولتكسبه كينونته الموضوعية المستقلة؛ باعتباره 
كلاما يقول نفسهء أو باعتباره كلاما مسندا إلى صوت کونی 
ينطق كلمات مسندة إلى إنسان جوهرى كلى أبدى 
الحضورء هو: سبارتاكوس. ولتجعل منه ‏ أى من المطلع - 
ذروة درامية شعرية تكئف الخصائص العميقة النى تكتنزها 
هوية سبارتا كوس ؛ حيث تبلغ به من العلو حدا يجعلنا نحسب 
أنه ذروة الذرى الدرامية فى القصيدة؛ فقد حملنا هذا المطلع 
ذو الأسطر الشعرية الخمسة إلى قلب أعمق سؤال وجودى: 
سؤال الموت فى الحياة؛ ذاك الذى نحاول تغييبه حت ركام 
هائل» ومتكاثر من إيديولوجيات الاستبداد والقهرء والثبات»› 
ومن مواقف القبول والرضاء والامتثالية الخانعة. 
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بتكشف الخصائص الجوهربه ليوية سبارتا كوس »' 
امحمولة على صوت كونى» يكون المرج ل 37 حقق له - 
أى لسبارتاكوس وجودا نصيا يهسء 00 أن ينفتح عليه 
للقفاعل معه) ولإنتاج الهوية الملتحولة للمناع الذى در 
أاسمه»› وذلك بالانتقال من قول أ انع هده ا خلصة من 
التجربة إلى قول التجربة نفسهاء 6 ومن العدوت الكونى المعمم 
والإحالات المراوغة إلى الصوت الشخصى أ تین والإحالة 
المحددة» ومن الكثافة الشعرية الدر ا إلى ال د القفمصصى 
المشبع بطابع درأمى شعرئٌق ينتج اله 00 ر الشعرية» وعن 
الرجع والترديد؛ وعن تكرار النوارمء وعم نوزيع الذروات 
الشعرية الد رأمية على مواضع مختلفه ص ال سيج النصى 
للأمزاج الشلاثة» وعن حركة الصراء المسسة على تناقض 
جذرى بين الوجود والعدم؛ والمنمتحة على إنتاج حركة 

صراع صراع يحتمل وجودها ہیں متناقسات يحتصنها هذا التناقض 
الكلى؛ وعن , احاطة ذلك فى كله وخر بالسكرة لك رامية الاش 


كثافة وتأثيرا: فكرة الكلام من الموت؛ ؛ و يه 
معلق أنا على مشائق الحسبا- 
وجبهتى - بالموت - محنيه 
لاننى لم أحنها حيه 
۰ ص٣۷ (۷٤‏ 


تلك هى المتمالية الشعرية الأءلى من المزج الشانى» 
نحمل على صوت ذات تقول اا الأخيرة» فيما 
المشنقة خملها إن ال موت . وعلى الر خم مس ا نطواء مشهد 
الشنق على كثافة درامية ال تنسع »من احتمال حول 
الإنساك» ف لحظة› من حقيفه ۾ جو ديه ة إلى شبح ؛ أو من 
فكرة الموت وهی ل وثيدا 18 بدأ وتمتلد؛ فإن انفتاح 
مطلع هذه المتثالية على قول ربة محصوصة») ومتعينة؛ 
تكلم مفرد يتوسل السرد القصصى 0 درامية شعرية تنتج 
عن حول الصورة الفيزيقية a‏ ا 1 رمزيبث 
دلالات تتصل بالآلم الأبدى الذى يعاينه هذا المتكلم؛ فى 
ذاته» وحضارته؛ وأمته» يفضي إلى احداث انتقال مفاجئ 
کاسس على تعا رضات حادة: متعددة المستويات» ما بین 
خصائص المرج الأرلء وخخصائم ملم ع المزج النانى» بل 
حخصائص أغلب المتتاليات التى توك الآ مزاج الغلاثة المتبقية؛ 








قراءة النص 





رالتى تتركز على قل التجربة» وليس على تكثيف خلاصتها 
الأخيرة» کما ھی حال المرج الأول. 

وإذا كان المرج الأول قد اتسم بالخصائص الصوتية 
والإيقاعية والدلالية التى جعلت منه ذروة شعرية د رامية› بالغة 
الكثافة والعلو؛ ا جملة شعرية توترية ) حمل شحنه ة دلالية 
رإيقاعيةء بالغة الإيحاء والتأثيرء فإ الانتقال المفاجئ من 
الحدة الإيقاعية؛ والكثافة» ومن كونية الصوت» راطلاقية 
الدلالة وقطعيتها - وهى الخصائص الى ميزت المرج الأول - 
إلى الرحاوة الإيشقاعية؛ والسردية القنصصية:؛ وخصوصية 
ك 2 3 اتی 7 صاحبه»؛ 
الذروة ل حملا ليها لمزج الأول إلى م صيرورة ة بجربة 
مخصوصه ة ذات امتذاد أفقى سياقى معكوس» يتأنى من 
انطلاق حركة السرد من نهاية التجربة ‏ المصيرء وإنما يعمل ؛ 
فی سياق ذلك؛ على تعميق إحساسدا بالتناقض الحاد ما بين 
زإليهاء باعتبارها ذانا جوهرية مطلقة؛ أبدية الحضورء خخالدة 
أ المحد» 0 3 أبدية الألم 0 الخلاق» ومابين 
تربتها انطلاقا من 51 56 أو من الصير 7 آلت 
إليه ؛ 0 يؤكد أنها ذات متنأهية؛ يحنى يحنى الموت جبهتها 

ينهى الامها. . وبهذا التضاد الحادء ما بين امجد الأبدى 8 
0 الذات الكلية اللامتناهية؛ وا موت الذى هو مال كل 
حقيقة إنسانية مفردة» ومصيرها الأحيرء يعبدئ المتكلم» فى 
مطلع المرج الثانى» بطلا تراجيديا ينحدر من قمة مجد مضئ 
اعتلاها بتمرده ورفضه وبفعله المغير» إل قاع جحيم معتم 


تدفعه إليه أقدار لا ترد» أو واقع عصى على التغير. 


وإذ يبدا أ المتكلم فى قول يجربته الاستشنائية الخاصة؛ 
بصوته الخاص؛ انه يبدأ فى اتخاذ سمت الراوى؛ أو المؤلف 
الضمنى الذى تم إظهاره» فيكون هو البطل المأساوى لتجربة 
مأساوية» ويكون 
هذه التجربة على محوره» والذى يهيئنا مطلع المرج الثانى 
للإصغاء إلى صرته ناطقا القصيدة بأسرهاء أو مهيمنا عليهاء 
أو مسموعا فيها إلى جانب أصوات أخرى يحتمل حضورها. 


١. 


هر الرمز الكلى» الحسى العينى» الذى تدور , 


عبدالرحمن بسيسو 


وبانبئاق ضمير المتكلم المفر د ناء الذى يحيل إلى 
ذات مفردة متعينة» ليست هى الشاعر, تتولد فرضية مزدوجة 
لتحقق القصيدة؛ فإما أن تكون قصيدة شخصية شعرية مستقلة 
تماما عن الشاعرء وإما أن تكون قصيدة قناع يتوارى صوت 
الشاعر فى أبعد قرارات الصوت المهيمن عليها. 


. وبتحليل حركة إحالة الضمير تتكشف حقيقة أنه 
يحيل إلى سبارتاكوس صاحب الكلمات التى هى» بدلالة 
العنوان» القصيدة التى نقراً. وتتعمق هذه الحقيقة من خلال 
انطلاق المتكلم فى قول مجربة رفض وتمرد وشئق» نعرف» أو 
يمكننا أن نعرف» أن سبارتاكوس التاريخى قد خاضها. غير 
أن اكتشاف الذات التى يحيل إليها ضمير المتكلم لا يوضح؛ 
بدقة» ما إذا كانت هذه الذات شخصية شعرية؛ أم قناعا؛ 
وذلك لأننا لم نتمكن؛ بعدء من معرفة طبيعة علاقة الشاعر 
بها. 

ونظرا لأن تعرف هذه العلاقةء بتطلب تعرف طبيعة 
حضور جميع الأصوات الناطقة فى القصيدة؛ واكتشناف 
علاقتها بصوت الشاعرء الظاهر أو المضمن» وبالصوث الذى 
أصغينا إليه فى المزج الأول؛ وبهذا الذى نصغى إليه فى مطلع 
المزج الثانى؛ فإن هذا ينتضى مخليل حركة إحالة الضمائر فى 
القصيدة بأسرها بغية تعرف الذوات التى يل إليّهاء وإدراك 
العلاقات القائمة بينها. 

وإذ نأخمذ فى رصد الأصوات المسموعة فى جميع 
مكثاليات الأمزاج النلاث» ونكتشف أن الصوت الوحيد 
المسموع فيها هو صوت متكلم مفردء يعود إلى سبارتا كوس »؛ 
وأن الأصوات التى نصفى إليهاء تأتى محمولة على صوته؛ 
قول ما يطلب إليها أن تقول فى مستقبل الزمان» وليس فى 
حاضر النص» فإن هذا يحدد مسار تعرف طبيعة حضور 
سبارتاكوس فى القصيدة؛ فى خط وحيدء هو خط علاقته 
بالشاعر. وإذ عرفنا أن سبارتاكوس هو صاحب الكلمات - 
التقصيدة؛ وهو ناطقها الوحيدء وبطل التجرية المروية فيهاء 
ورمزها المحورىء فإنه لا يتبقى أمامنا إلا أن نعرف طبيعة 
حضور الشاعر فى نصه؛ لنتعرف طبيعة علاقته بناطقه» 
ولنحدذء فى ضوء ذلك؛ ما إذا كان هذا الناطق شخصية 
شعرية مستقلة تماماء أم قناعا. 
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نبدأ فى الببحث عن حضور ظاهر للشاعر فى نصهء فلا 
نعشر على أية علامة أو إشارة» تدل على هذا الحضور؛ 
فالحاضر المهيمن هو سبارتاكوس (المتكلم)» وإخونه 
(الخاطبون والمتكلم عنهم)» وقيصر (امخاطب)» والأسماء - 
الرموز الأخرى التى تتوارد فى سياق الخطاب الشعرىء والتى 
يستدعيها سبارتاكوس نفسه» باعتبار أنها لوازم ومقترنات 
تتصل, بتجربته. وإذ نبحث عن حضور ضمنى للشاعر فى 
هذه الأسماء - الرموز؛ فإننا لا نعثر عليه» فهو ليس حاضرا 
فى موقع اتخاطبء أو الغائب ‏ كما هى حال الشخص 
الغانى (قناع الشاعر) المضمن فى قصيدة «الخبر» للسياب 
على سبيل المثال- كما أنه غير مضمن فى شخصية أخرى؛ 
فردية أو جماعية؛ يخاطبها سبارتاكوس. وهكذا لا يكون 
أمامنا إلا أن نبحث عنه؛ أو لنقل عن غيابه» فى سبارتاكوس 
نفسه؛ وذلك على نحو ما أد ركنا غياب صوته فى صوت 
سبارتاكوس الغائب فى الصوت الثانى الذى نطق المزج 
الأول؛ أو الذى كان صوته هو هذا الصوت. 

تسحيح تماما أن العنوان» منذ البدء؛ يغيب الشاعر عن 
نصهء غير أن هذا لا يلغى احتمال اختراق صوت الشاعر 
وت قناعه؛ وظهور وجهه على سطح النص» وذلك من 
خلال توقف اشتغال بورة التشخيص الغنائى الدرامى المزجى» 
الى تسم أنا الشاعر فى أنا القناع؛ لمصلحة تشغيل قناة 
البث الغنائى الذانوى المباشر التى تظهر أنا الشاعر؛ منفردة 
ومعزولة» أو لمصلحة تشغيل بؤرة التشخيص الدرامى الغنائى 
التى تفصل أنا المتكلم (الشخصية الشعرية)؛ فصلا تاماء 
ونهائياء عن أنا الشاعر. 

يضح › نما تقدمء ومن خلال تتبع العقاء وتفاعل 
الانعكاسات التى يلقيها العنوان؛ والمتتاليات الشعرية السابقة؛ 
على النص» مع تلك التى تلقيها المتتاليات الشعرية اللاحقة 
عليه؛ أن الشاعر أمل دنقل» قد انفتح؛ منذ غنوان القصيدة» 
ومنذ الكلمة الأولى فى مزجها الأول؛ على سبارتاكوس 
التاريخى؛ بوصفه أنا مغايرا يتفاعل معه فى صيرورة مجربة 
ريا داخلية» وديالكتيك تماه خلاق ينتج شخصية الئة هى 
سبارتاكوس الذى نتعرف هويته من خلال جربته المروية فى 
الففحيدة: وكلماته الأخيرة؛ والذى هو قناع للشاعر لا 


ا فیا ھوک نه سس ومس دج یہد د ی 





يعكس رؤيته لذاته» فحسب»؛ وإنما يحسد رؤيته لأناه المغاير: 
سبارتا كوس القديم» ولتجربته القديمة؛ وريه هدا الأخير لواقع 
الشاعر المعاصر؛ ولتجربته الراهنة؛ ٠‏ وذلك من منظور رؤية 
الشاعر الذى يسكنه. 


وهكذا نكون إزاء قناع يتكون فى صيرورة النص» قناع 
ينتج هويته ويتعرف ذاته فيما هو بحو جربته ويكتشف 
كلماته» ويقولها؛ أى إزاء قناع يفكر الشاعر فى رأسه» ویری 
بعينيه؛ ويدرك العالم بحواسه ووجدانه. وان كان الشاعر» فى 
المرج الأول» قد تماهى بار نوس الح الجامع» من 
خلال تماهى سبارتا كوس التاريخى المتعير بأشباهه المنحدرين 
من سلالة الشيطان» فإنه يكرد اة کف 
الخصائص الثابتة فى هو ية سبارتا كوم اللامتناهى باعتباره 
نمطا أصليا للتمرد والرفض» باك الأبدى عن الحرية» 
والإبداع» والتجددء الدائم؛ والخلق المستمر. وأسسهالماعدة 
الثابتة التى سيرتكز إليها محور ولات دبا AN...‏ 
القناع؛ باعتباره ذاتا إنسانية حاصعة» ف تيرورّة حياتها 
وتجاربهاء لتحو لات لا تتناهى» ولتحلياء.. .متنددة لجوهر 
إنسانى واحدء أو باعمباره واحذا من اتجلبنات الزمنية 
والتاريخية المتغايرة» لسبارتا كوس الجوهرى المطلق» الخارج 
عن محدودية الأزمنة والأمكنة» والمافر ؛ أبداء فى صيرورة 
الزمات. 


يبدأ سبارتاكوس - القناع فى حمل خربته على صوته 
الناطق كلماته الأخيرة النابعة من اللحقة الدرامية التتى يجسد 
مصيره الأخير: لحظة الشنق. وما إن يد فى النطق واصفا 
مشهد الشنق» حتى نحس أننا إزاء ذات تتأمل ذاتهاء وإزاء 
صورة شعرية هى عدسة تلتقط مكنونات العالم الداحلى 
للمصور وتبث دلالات تتصل بالذحطلة الدزامية التى يعانيها؛ 
فيما هى تصف المشهد الخارجى ؛ ,ذلك على النحو الذى 
يجعل من المشهد الفيزيقى معادلا رمزيا لتلك اللحظة: ولذلك 
العالم الدفين» والذى يبدو معه ااا ارق وهو يواجه» 
من الموقع المقابلء ذاته الأحرى» وكأنما نحن إزاء مراتين 
متقابلتين» تعكسان؛ فى لحظة ,احدة: المتأمّل والمتأمل؛ أى 


١ 185 








الذات ا وقد 0 أناء ر ٠‏ وإذ ا هذا 
سبارتا كوس التاريخى ؛ يحول إلى شنق رمزى: نفسی, 
راجتماعی»› وفكرى... إلخ» يعانيه الشاعر» وأن كلا الشنقين» 
على أنماطهماء هما الشنق الكلى الذى يعانيه القناع. وبناء 
عليه ؛ فإننا نستطيع ؛ إن نحن تتبعناأ ومضات الصورة الشعرية» 
أن نكتشف كمون جربتى سبارتاكوس التاريخى - الإبداعى؛ 
والشاعر المعاصر أمل دنقل» فى قاعها العميق؛ وأن ننخرط . 
مستغرقين فى ذلك التوتر الدرامى الذى ينطوى عليه صوت 
القناع المسكون بصوتين ) وبتجربة حياة وموت. 


بی حركة مؤشر بناء النص» وتكوين القناع»؛ 
نلاحظ أن هذا المؤشر قد استلهم؛ فى بناء النسيج النصى 
لطر الشعرى الأول؛ مشهد الصلب الذى يفتح؛ ويغلق؛ 
السربظٍ السينمائى القائم على رواية هوارد فاست؛ وهو 
المشهد الذى يعتبر إضافة من مخرج هذا الشريط على النص 
الروائى؛ فليس فى الرواية أى مشهد يتعلق بصلب 
معبارت كوس ؟ رإنما فيهاء بالإضافة إلى الستة ألاف صليب 
ومَصلوبء الذين اعتبروا 9رموز عقاب»؛ تركيز على صلب 
العبد اليهودى الحالد داود"""“. وجلى» هناء أن حركة مؤشر 
بناء النص تدل على حركة التناص الحوارى مع الشريط 
السينمائى» حيث يستبدل القناع» ومن خلفه الشاعرء المشانق 
بالصلبان» فيما يفجر دلالة أنه ليس معلقا على مشنقة 
واحدة؛ وإنما على 9مشانق؛ عديدة؛ بحيث يمكننا أن نقرأ 


فى الاستبدال دلالة عصرنة النص» وربطه بالواقع الذى أحاط 


بإبداعه؛ رد فی ا . اندیاحا ا 
الصلبات» وتوسيعا لدلالاات 5 وإسهاما الى 0 من 
عصفور.كما نستطيع أن نقرأ فى ذلك حضورا مضمنا 
للدلالة الى توحت الرواية تفجيرها من خلال تغيب 
سبارتا كوس عن أن يكون واحدا من المصلوبين» ذلك لأن 
کل واحد منهم هو سبارتا كوس مصلوباء ولأن سبارتا كوس 
الغائب هر سيأ تا كوس الحى الواعد» أبداء با مجع . 


عبدالرحمن بسيسو 


وإضافة لما تقدمء فإننا جد فى إسناد المشانق إلى 
الصباح: «مشائق الصباح) استلهاما مباشرا للمشهد السينمائى 
نفسه؛ غهر أننا نستطيع أن نقرأ فى هذه الصورة الشعرية 
المتناقضة:؛ أو فى هذا التركيب التضادى المزدوجء دلالات 
أعمق وأحصب» من تلك التى نلتقطها من المشهد السينمائى 
الذى سرعان ما يمر متبوعا بتاليه» ولا يترك للمشاهد فرصة 
العخيل أو فرصة التأمل المعمق فى دلالاته وإيحاءاته. ولعل 
أعمق دلالة يمكن التقاطهاء تتمثل فى كون المشانق تشنق 
الصباح» فیما هی تشنق سبارتاكوس» وذلك باعتبار الصباح - 
سبارتاكوس رمزا على إنعاش الأمال بالحياة المتجددة والحرية؛ 
أو باعتبار أن الإنسان الكلى المشنوق هو رمز على الصباح» 
بجميع إيحاءاته ودلالاته الممكنةء أو باعتبار أن اقتران لحظة 
الشنق بلحظة الصباح»› هو شنق للامال التى یکتنزها بزوع 
الصباح» وهبوط بالإنسان الآمل إلى قاع الإحباط واليأسء 
ودفع له فى طريق موت مجانى عدمى عابٹ. 

وإذ يبدو أن السطر الشعرى الثانى هو اسيثكممال 
للمشهد السينمائى الأول؛ الذى يكتسب فيه سبارتاكوس 
سمت المسيح المصلوب وملامحه 7" ؛ فإن السطر الثتالتث» 
الذى هو جملة تعليلية تفسر المصيز الذى آل إليه 
سبارتاكوسء وتوضح مسببه الرئيسى» يتناص مباشرة مع 
الرواية ؛ أو يتناص معهأ عبر حوار الشريط السينمائى»؛ من 
حيث هو نص وسيط ؛ ففی الواقع التاريخى؛ کما ی الرواية » 
وفى الشريط السينمائى »؛ كان صلب سبارنا كوس نتيجة لموقفه 
الكيانى الجذرى من 5 وواقعه: موقف الرفض المطلق 
للعبودية» والتمرد على الأسياد والواقع ؛ والبحث عن الحرية ؛ 
فهو كما يقول الراوى» «لم يطاطئ الرأس قط» 7“ , وكان 
«رافع الرأس على الدرام»""'» لأنه كان «يرفض أن يكون 
یران وكذلك هو شأنه ۳ المصيدة؛ إنه ينتهى على 
«مشانق الصباح؛» لأنه أراد لذاته » ولأمته» ولحضارته› خروجا 
من العدم؛ ووجودا فعليا فى الوجودء وخلاصا من القهر 
والااستبداد» وانفتاحا على بجدد مسكمر ' وعلى حرية ھی ؛ 
دائماء وعد مستقبل يجىء. 


لم يكن مصير سبارناكوس أمرا قدرياء وإنما كان نتيجة 
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مهيمن. وكذلك هو شأن سبارتاكوس نفسهء إنه ابن واقعه؛ 
وزمنه» وهو ابن كل واقع وزمن» مثلما هو ابن الموقف الذى 
يتخذه منهماء ومن ذاته؛ مستندا فى ذلك إلى الخصائص 
الجوهرية الثابئة التى هى قلب هويته؛ من حيث هو إنسان 
جوهرى مطلق يحاول القناع إثراء حضوره فى ذانه العميقة؛ 
فيما هو يحاول تأكيد حضوره فى العالم الذى يحقق فيه 
إحالته الموضوعية لذاته؛ باعتباره ليا متعينا لهذا الإنسان؛ 
وكائنا اجتماعيا يعجز عن خقيق ذاته بمعزل عن التفاعل مع 
الآخر الشبيه؛ وعن الصراع مع الأخر النقيض» ومع ضرورات 
الحيأة. 


وإذا ماكانت العلامة النصية (... ...)» التى هى 
السطر الشعرى الرابع فى المتتالية السابقة» تدل على كلام 
محذوف يتصل بمسببات تفصيلية تعلل المصير الذى يلاقيه 
سبارتا کوس المتهرة المشنوق»› فاإنها تعمل ؛ فی الوقت ذاته» 
على إطلاق ما تكتنزه ذاكرة القارئ من متكررات ارب 
الصدي على امتداد التساريخ ؛ ومن بينهاء بالطبع» مجربة 
سإارتاكوس القديم» كما أنها تدفع القارئ لإدراك كمون 
هة التجارب فى قاع نجربة سبارتاكوس الجديد» وذلك على 
النحو الذزى يعمق صلته بأشباهه القدماء؛ ويفتح أشباهه 
التي على التراصل معه؛ بحيث يتأكد وله إلى نمط 
أصلی» ورمز كلى يتأسس على تواصله بأشباهه» وعلى تمايزه 
عنهم) وذلك لانهء وهو يحتضن الجوهر الذى يحتطئلونه) 
مشروط بزمنه» وبخصوصية جربته» وبخصائص الواقع الذى 
يعانيه؛› وبمضمول الاسكيداد الذى يواجهه»› وبدلالات الحرية 
التى بتطلع إليها أو التى يعمل على خقيقهاء وعلى توسيع 


مداراتها. 


ولكى يعمق النص خصائص الرمز الحسى العينى فى 
سبارتاكوس الجوهرى الكلى ؛ فإنه يعمل على ترسيخ حضوره 
بوصفه ذاتا إنسانية تنتمى إلى واقع إنسانى متعين» وانا 
اجتماعيا يكتسب خصائص هوبته» ويصعد من خلال الإرادة 
التى تتطلبها الحرية؛ والوعى المدرك أسباب الاختيار الحتمى 
لموقف الرفض والتمرد؛ جوهرها الكامن فى أعماقه» الذى 
يصله بأشباهه؛ ويفتح حركة صراعه مع ذاته الكائنة» ومع 
نقائضه» لحظة أن يقرر الخطو با جاه كماله الإنسانى»؛ 





سىس 


وا لتحقق الأقصى لكينونته» ولكينونات أشاهه» ولراقع عالمه. 
وإذ لا يمكن لشئ من ذلك أن يتحقق بمعزل عن إقدام الآنا 
على نسج شبكة علاقات متشعبة:؛ ومؤسسة على مرقف 
ورؤية؛ مع الآخر الشبيه»ء والآخر النقيص . ومع الواقع؛ فإن 
النص لا يكتتفى بقول نخلاصة التجربة واثارهاء وإسما يذهب 
الى قول التجربة اها فيكثف تشماتها؛ »دلالاتهاء فی 
رموز شعرية تقول التجربة فى صيرورنها؛ رنرمئ إلى العالم 
السيرى الممتد أمامها وبعدهاء وحارج الدشر > وذلك على 
النحو الذى يجعل من ججربة سبارتا وس القصيدة استمرارأ 
ف الزمات: ماضيا ومستقبلا»؛ لتحرية ا حوس الكلى؛ 
لأنها تجربة استثنائية مشروطة بزمها؛ وبالراقع الذى يعاينه 
بطلهاء ويعانيه. ولفن نهض المزج الأول ذو المتتالية الشعرية 
الوحيدة بقول اللخصائص الج هرية اغابتة فى هرية 
سبارناكوس» وبتصوير مشاله الأعلى؛ وشم حه الطوباركة» 
وبتكثيف خلاصة التجارب التى خخاصهاء ..يخوضهاء فإن 
الانتقال المهاجىم من الذروة الدرامية ا <> ذدها هذا المرج» 
نهايتها - لحظة التق وابتداء من مطنع مرج الثانى» يوم 
إلى أن بطل التجربة هو سبارتاكوس زمسى ومتعين» تنخرك 
جربته على مركز ثابت» هو الخصائص الحوهرية فی هوية 
سبارتا كوس الكلى؛ وموقفه الرفضى الحأسوى: فعله التمردى 
الهادف إلى تمزيق العدمء وإحياء الوجود؛ بحيث يمكن أن 
ركا ضوء هذا التأسيس - حقيقة أن تخولات هوبة 
القناع» وتبدل مواقفه» أو مخركها بين النقبصين» ليست إلا 
نتاجاأ للشروط التى يكم التجربة ؛ وللعحر عن خويل مسار ش 
وذلك بالمعنى الذى يجعل من التحولات السالبة المناقضة 
للتطلع» وا لمصير المناقض للهدف؛ كهفا عمينا عن مجذر 
اموت فى الحياة» وعن حقيقة أن حياة الحكام المستبدين تبنى 
على إمانة الشعوب» وأن التمرد الةر دى إزاء راقع عصى على 
التغير لا يجدى »؛ وأن التغير يكون اغا 4 لا کون . 
ونستطيع » بناء على خصائص. پاتا 0 اللامتناهى؛ 
وعلى معطيات العلاقات بين متتاليات النصيدة - التجربة» أن 
ندرك أن مواقف القناع؛ وأقواله المنطوية على ما يناقض 
هويته ) ورؤيته للعالم» ل فى الجفيشهةء الا ردات فعل 
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قراءة النص 


تنطوى على سخرية مأساوية مرة» وعلى إدالة حادة وصارمة 
لمواقف الامتثال» والخضوع الراضى للعبودية والقهر» وللواقع 
الفاسد المتجذر فى الموت؛ بحيث نستطيع أن نعتبر الدلالات 
الظاهرة لكثير من الأسطر والمنتاليات الشعرية؛ دوال تنطوى 
على دلالات ضمنية مناقضة تماما لما تقوله الكلمات فى 
حال عزلها عن ثوابت هوية سبارتاكوس» من جهة؛ وعن 
علاقات النسيج النسى» من جهة ثانية. 

ومن الحق أن الأفكار السابقة هى خلاصات مستنبطة 
من التحليل النصى لتتاليات شعرية لاحقة؛ غير أن كمون 
بذرة هذه الأفكار نى التعارض القائم بين شبكة دلالات 
المزج الأول وشبكة دلالات المتتالية الأولى من المرج الثانى ؛ 
دفعنا إلى التقدم بغية التمكن من بناء شبكة دلالات محتملة 
انس بأكمله؛ وذلك باعتماد قراءة أفقية ‏ رأسية» تهبط إلى 
نَاعه وتصعد إلى فضائه» وتتحرك تقدما ورجوعاء فى شتی 
التجاهاك نسيجه؛ لتفككهء ولتقرأ تقاطعات خيوطه؛ وبؤر 


لل 


مَتَذَ”مطلع المرج الثانى» تتحول القصيدة إلى قصيدة 
خربة صراعية تتقاطع جميع خيوطها فى لحظة المصير 
الأخير؛ فمن موقعه على «مشانئق الصباح؛؛ وبإيقاع متراخ 
يناسب حالة إنسان مشنوق يتكلم من الموت؛ ويطل على 
العالم من خلف لهيب آلام خخائقة؛ بأحذ سبارتاكوس فى 
قول جربته الخاسرة» عبر تضمينها فى قاع كلماته الأخيرة 
التى يوجهها إلى إخخوته واصفا حال الخنوع التى تتملكهم 
(المرج الثانى) ‏ أو فى قاع الكلمات الأخيرة التى يخاطب 
بها عدوه ونقيضه : القيصر العظيم (المزج الثالث) ؛ وذلك قبل 
أن يعود لإخوته بالحكمة الأخيرة المستخلصة من هذه التجربة 
الاستثنائية (المرج الرابع) ؛ وهى التجربة التى يجعلها توازيها 
مع جارب أشباهه المتكررة فى التاريخ» مجربة قابلة للتعميم: 
خلاصة:؛ وحكمة أخيرة» وهوية بعلل فأساوى اسستسير 
فانكسر. 

يتكون المزج الثانى؛ بالإضافة إلى المتتالية ‏ المطلع» 
من سبع متتاليات شعرية كرّسها القناع لمخاطبة إخوته 9الذين 


عبدالرحمن بسيسو 


يعبرون فى الميدان مطرقين» ١ص‏ 74)؛ ولإلقاء نبوءاته 
عليهم. ويستمر اعتماد التقنية المزجية (المونتاجية» فى بناء 
النسيج النصى : سطراء ومتتالية» ومقطعا (مزجا) » وفى تكوين 
نخربة القناع» وصوغ هويته» وإظهار خولاته؛ ففى المتتالية 
النانية؛ أو المشهد الثانى؛ يضعنا الشاعر» على نحو ما يضع 
نفسه؛ فى عيون سبارتا كوس المشنوق» وفى عقله ووجدانه» 
لننظرء ولنرى؛ ولنشعرء ما ينظره؛ وما يراه؛ وما يشعره... فها 
هو سبارتاكوس» قناع الشاعرء وقناعناء معلق على مشائق 
الصباح يطل على إخوته المنحدرين فى نهاية المساء فى 
شارع الإسكندر الأكبر) (ص 74)؛ فيلحظ فى انحدارهم 
صوب نهايتهم الملازمة لهم: الو فى الحيساة؛ وفى 
خضوعهم لسطوة المستبد (الإسكندر الاكبر) انكسارا داخلياء 
ونحجلا من العجزه ووجوما يؤكد حقيقة أنهم طاقات إنسانية 
خلاقة حولها الاستبداد المنسرب» بخضوعهم؛ إلى دواخلهم» 
إلى محض زحام هائل مؤجل الوجود؛ فهم لا يعرفؤك؛ في 
ظل شروط الاستبداد الطاغى؛ والعجز عن رفضنه والتمرد 
عليه؛ كيف يمكنهم أن يكونوا حشدا فاعلا ومؤثراء وخلاق 
حيأة. 


إن غياب المعرفة المشروط وجودها بالإرادة: إرادة الرفض 
والتمرد على الواقع المستبد» إرادة الحياة التى تدفقت لحظة 
أن التهم الإنسان ثمرة المعرفة؛ هو الذى يلغى الفارق بين 
المصير الذى يلاقيه المتمرد الفردى المشنوق: سبارتا كوس» 
والمصير الذى يلاقيه الخانع الجماعى المشنوق» الميت فى 
الحياة: إحوته» أبناء شعبه وأمته» وكل المستعبدين فى الأرض؛ 
فإذا ماكان تمرد سبارتاكوس» ورفضه الفردىء الناهضان على 
وعى عميق بالذات والواقع » وعلى إرادة الحياة والتحول الدائم 
نحو الحرية؛ قد قاداه إلى معاناة شتى أنواع الشنقء فإن 
الخضوع والامتثال الخانع » والانحدار المذل فى طريق الموت 
الذى هيأه الإسكندر الأكبرء أو القيصر- وهما هنا رمزان 
على الطغيان والسلطة المستبدة» ينحدر ثانيهما من أولهما - 
مجعل الشعرب تراجه المصير ذاته؛ وتعيش فى كل لحظة فيه 
بالمعنى الذى يجعل من عجزهمء وغيبة وعيهم بإنسانيتهم؛ 
سببا مباشرا فى موتهم فى الحياة؛ وفى تعليق الرواد من 
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أبنائهم الذين يمتحون لهم أفاق الوعى الممكنء والعالم 
الممكن» على مشائق القياصرة: 
لا تخجلوا.. ولترفعوا عيونكم إلى 
لانكم معلقون جانبى.على مشانئق القيصر. 
(ص٤۷)‏ 
وإذ يتضح» هناء أن التقنية المونتاجية تدفع مؤشر بناء 
النص وتكوين القناع لالتقاط رمزين تاريخيين يوظفهما 
الشاعر للدلالة على السلطة المستبدة: الإسكندر الأكبرء 
والقيصرء فإننا نلاحظ أن الأول سابق تاريخيا لتجربة 
سبارتاكوس التاريخى؛ والثانى لاحق بها؛ وهو الأمر الذى 
يعمل على مد مجخربة سبارتاكوس 1977» فى الزمان القديم؛ 
ويجعله موجودا قبل تسميته؛ وبعد التسمية؛ مثلما يجعله 
موجودا فى كثرة لامتناهية من الأسماء والتجليات التى تبنى 
سلسلة متواصلة لهوية جوهرية واحدة هى هوية الإنسان 
المتمترد الراقف» أبداء ضد السلسلة المناقضة: سلسلة الطغاة 
والمستبدين التى يجعلها النص منحدرة من الإسكندر الأكبر» 
وممتدة فى الزمان مرورا بزمن كتابة النص وبالزمن الذى أحاط 
بکتابته» وحتی آخر زمن مشابه سيأتى . 


وهكذا لا يعود القناع یری ذاته فى مرآة ذاته» وإنما فى 
مرايا أشباهه: ماضياء وحاضراء ومستقبلاء ولا يعود يرى 
نقائضه وأعداءه فى أولئك الحاضرين راهناء والمرموز إليهم 
دون تسميتهم؛ وإنما يراهم فى الأسماء ‏ الرموز المتعاقبة 
على امتداد التاريخ: ماضياء وحاضراء ومستقبلا كامرايا 
تعكس بعضها بعضا. وهكذا تصبح مجربة القناع مجخربة كونية 
تحمل حروقها الناجمة عن احتراق بطلها بلهيب الواقع 
المتعين الذى نرمز إليه» وتكشفه» وتقف فى موازاته. وهكذاء 
أيضاء تنفتح القصيدة على الأزمنة» وتندفع إلى سفر متواصل 
فى الوجود. 

ولئن كان القناع قد تماهى بأشباهه الرافضين 
المتمردين على امتداد الأزمنةء واجدا فيهم هويته العميقة 
المتطلع إليهاء فإنه يقرأ هويته المتروكة فى إخخوته المستعبدين 
الخانعين» ويرى أناه القديم المرفوض فى مرايا أناتهم الراهنة؛ 


دا عيب بسجعد صو ند جاوزا م سه واج ج چ | 





مثلما يرى فى مرايا الرموز القديمة؛ كسيزيف: حيواتهم 
العابثة؛ وهوياتهم الخاوية» ويتعرف مصيره فى مصائرهم؛ 
يمكن أن نقراً فى تبادل المواقع» وتطابق المصائر: وتداخل 
الأمكنة والأزمنة» وحدة التجرية الإنسانية؛ ودلالة أن التمرد 
ذلك لأن المتمرد الفرد يكاد لا يرفع الصكرة عن صدره «حتى 
تهوى عليه وحخطمه» لیأتی متمرد اجر يععل الفعل نفسه»› 
ويلقى المصير عينه ؛ بينما استجابة الحند لنذاء التمرد جعل 
هذا الأخير ثائراء وتجعل الفعل جدريا وشاملاء والتغير 
جماعياء وتحول دون انقلاب الهدف إلى نفيضه؛ وتخلص 
المتمرد الفرد من مصير يعجز عن رده؛ بقدر ما تخلص الحشد 
من الموت فى الحياة؛ ومن الاسكمرار فو خوض مجربة 
سيزيف: رمز العدمية والعبث. وهى الامور التى خعل من 
موت المتمرد الفرد شرارة انبعاث ونهه ض » .حشرا لتعيور من 
العدم إلى الوجود» وذلك على تحر ما قرا فى المغثاء 
الدلالى للمتتالية الثالثة: 


فلترفعوا عيونكم إلى 

لربما.. إذا التقت عيوتكم بالموت فى عينى 
يبتسم الفناء داخلى لانكم رفعفتم 
رأسكم..مرة! 

«سيزيف» لم تعد على أكتافه الصخره 


يحملها الذين يولدون فى مخادع الرقيق ٠“‏ 
(ص٤۷).‏ 


إن رفع اللستعبدين عيونهم؛ وتوجيهها صوب 
سبارتاكوس المشنوق» ليس إلا معادلا خارجبا لقاب عيونهم؛ 
بغية تورجيهها صوب دواخلهم؛ فليس سبارتا كوس إلا رمزا 
عليهم» إنه جسيد حى لمصيرهم المشترك ؛ ولضراوة شروط 
الواقع اللاإنسانى الذى هو قبر كبي, يحتضن موتهم فى 
الحياة. ولأن سبارت ا کوس يدرك بوعيه العميق ورؤيته النفاذة 
أن امتلاك إرادة الحياة مرة واحدة هو امتلاك نهائى لهاء 
فإنه يلقى على إخوته نبوءة حلاص ويشرط مققها 
بامتلاكهم إرادة أن يكونوا بشرا خخلاقين قادرين على استعادة 











قراءة النص 


الحياة الحرة التى فطررا عليهاء والتى لا يستطيعون؛ بمعزل 
عنهاء أن يوجدوا فى الوجود. إنها نبوة مرحلة لمستقبل يحاط 
بالاحتمال (لربما)؛ وبعلامة التعجب التى تحمل دلالة 
التشكيك واليأس. وإذ تأتى النبوءة على هذا النحوء فإنها 
ترسم المثال المتطلع إليه» وتقول الرؤيا الطوباوية؛ وتدل على 
الواقع المناقض لها الذى يبدو عصيا على التغير» وعلى مطابقة 
الرؤيا؛ بحيث تكتسب القصيدة ‏ التجربة؛ بنية جحيمية تقول 
لواقع» وبنية رؤياوية طوباوية تقول المثال؛ وبحيث يمكننا أن 
جد فى اصطراع البنيتين معادلا بنائيا نصيا للصراع الذى 
يمور فى أعماق إنسان يمد يده إلى جرم القبة السماوية 
المضيئة» بينما هو ينححدر إلى فيعان الجحيم. 


ولا يكتفى القناع بمحاولة إدخال رياه الطوباوية: 
سقوط الصخرة عن أكتاف أسمياء سيزيف: الأجيال الطالعة 
الى ستنقطع عنه» دعن جربته العدمية العابثئة» فى عقل 
ووتجدان إخوته؛ كما أنه لايزين لهم هذه الرؤياء ولا يجعل 
الال وعن مرارات العذاب» وسوداوية المصير» التى ستتملك 
ر إنسان يقرر؛ منفردا وبمعزل عن الانخراط فى حركة 
جماعية) أن يكوك إنسانا حراء وأن يخلق لنفسه» وللأجيال 
الطالعة؛ عالما أبهى وأجمل؛ فذاك هو ثمن البحث عن الحرية 
الفردية فى عالم مستبد ظالمء وذاك هوء أيضاء ثمن الخضوع 
لشروط هذا العالم» بحيث لا يكون أمام الإنسان إلا أن يختار ٠‏ 
ما بين موت فى الحياة؛ وحياة فى الموت؛ وإلا أن يقرر لنفسه: 
فإما أن يكون قناعا أصم» منحدرا إلى موت أخير» أو أن يكون 
إنسانا حراء يفتح» بموته» أبواب الوجود: 

والبحر كالصحراء.. لا يروي العطش 

لأن من يقول «لاء لا يرتوى إلا من الدموع! 
.. فلترفعوا عيونكم للثائر االشنوق 

وقبلوا زوجاتكم.. هنا.. على قارعة الطريق 


فالانحناء مر.. 
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عبدالرحمن لسيس-ر 


والعنكبوت فوق أعناق الرجال ينسج الردى 
فقبلوا زوجاتكم.. إنى تركت زوجتى بلا وداع 
وإن رأيتم طفلى الذى تركته على ذراعها 
بلاذراء7؟؛) 

فعلّموه الانحتاء! 

علموه الانحناء! (ص؛ل, )۷١‏ 


إن المصير الذى يواجهه المتمرد الفرد على المشيقة» هو 
المصير الذى يواجهه الممتثل الخانع على قارعة الطريق» وليس 
لكليهما إلا أن يحترقا بلهيب مأساة واحدة ذات وجهين؛ 
وإلا أن يرتويا بأملاح الدموع!.. فهل ينطوى هذا الأمر على 
دلالة أن التمرد الفردى» والخضوع الجماعى الذليل» ليسا 
إلا وجهين لحقيقة واحدة؛ لأنهما خياران ينتهيان إلى مصير 
واحد؟.. ربما تكون هذه الدلالة هى إحدى أهم الدلالات 
التى يمكن التقاطها من إقامة المماثلة بين المصيرين» ومن 
الدعوة إلى عدم تكرار مجربة التمرد الفردى. ولعل فى«ؤصاك 
القناع لنفسه ب «الثائر المشنوق»؛ ما يومئ إلى رغبنته فى 
التحول؛ عبر استجابة الحشد لندائه بالانخراط فى حركة تغيبر 
اجتماعى جماعى؛ من متمرد إلى ائر. ولعلنا تست مقي 
هذا الضوءء أن نفك التناقض الذى تنطؤى.عليه المشعالية 
الأخيرة من المقطع السابق» ما بين رفض الانحتاء» لكونة هرا 
مميثاء والدعوة إليه بوصفه خلاصا من الموت: (فعلمره 
الانحناء! علمره الانحناء!؛ ؛ ذلك لأن التججاور ما بين 
النقيضين لا يؤدى» فى ضوء الإيحاءات والدلالات التى 
يلقي ها المزج الأول على النص بأسرهء إلى حمل الدلالة 
الظاهرة للدعرة إلى الانحناء على محمل الحسم والقطعء 
وإنما يعمل على قلب دلالتها عبر مخويلها إلى دال ينطوى 
على مفارقة ساخرة تذكرنا بحالة النبى أيوب» فهو إن رفض 
واقعه» وتمرد عليه» اعتبر خاطاء وهو إن قبل» وصمت 
واستكان» ترك ليموت على حوافى النفايات!.. وهكذا تتحول 
الدلالة الظاهرة إلى دال ينطوى على دلالة ضمنية مناقضة 
لهاء ومتجاوبة» تماماء مع الرفض القطعى للقبول بالعبودية 
والاستبداد» ومع الدعرة الحاسمة إلى الثورة الجماعية القادرةء 
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المزجين الثالث والرابعء فى توليد المفارقات المأساوية الساخرة؛ 
وهو الأمر الذى ما كان له أن يتحقق بمعزل عن إظهار 
ثوابت هوية القناع» وعن استمرار شبكة دلالات المرج الأول» 
والمنعالية الأولى من المزج الثانى» ومتتاليات أخرى ترد فى 
مواضع مختلفة ص القصيدة» وتناقض › دلالياء متتاليات 
تسبقها أو تعقبهاء فى بث هذه الثوابت» وفى التداخل 
والتشابك الذى يينى شبكة دلالية كلية تعكس عالم الرؤيا 
العلوباوية؛ وتدعو إلى الرفض والتمرد الجماعى» وتناقض 
عالم الواقع الجحيمى ؛ وول الدعوة الظاهرة إلى القبول يه 
إلى نقيضها المضمن فيها. 
ولاشك»؛ هنا أن علامات التعجب التى تثبت فی نهاية 

كل سطر شعرى» أو متتالية؛ تعمل على التشكيك فى صدق 
ما يبثانه من دعوة ظاهرة إلى القبول والشبات؛ وإلى الاستلام 
للاحباط واليأس المذلين» ما يفضى إلى ويل هذه الدلالات 
التاهرة إلى دوال تنطوى على دلالات ضمنية مناقضة يتم 
تعميقها عبر اندياح خيوط وإشعاعات الشبعة الدلالية 
الرؤياوية فى نسيج الشبكة الدلالية الجحيمية؛ وعبر اختراقها 
الدلالات الظاهرة للدعوة العدمية العابثة: 

الله لم يغفرخطيئة الشيطان حين قال لا! 

والودعاء الطيبون 6 

هم الذين يرثون الارض فى نهاية المدى 

لأنهم لا يشنقون! 

فعلموه الانحناء ... 

ولس ت من مقن ,:: 

لا تحلموا بعالم سعيد 

فخلف كل قيصر يموت: قيصر جديد! 


وخلف كل ثائر يموت : أحزان بلا جدوى... 


ودمعة سدى! (ص70) 





عليناء إذن» أن نقرأ فى لمعتال ساضةء 'شباههاء 
حيثئما وردت» دلالات تناقض ولالاته؛ ال ه .٠٠ن‏ جد فى 
ثناياها دعوة سبارتأاكوسية مواربة؛ ولد و ماو إلى ترك 
الوداعة؛ والرضى بالحال» وإلى الحلم عتم ب ٠‏ إلى الثررة 


على القياصرة؛ وإلى إثراء الحيأة يمول «دمب... 


ولكن كان انشطار القصيدة | .د تناقضاين: 
رؤياوية طوباوية ؛ وواقعية جحيمية؛ 00د 5 دنار ؛ ولالاهاء 
تجربته المستنسرة إلى انكسارء فإن ا د وال 
1200 المتولدة عن اصطراع هاتين التب ١ ١‏ محتسبة عبر 
هذا الاصطراع؛ وعبر الكثافة المقردة فى ...ف علاءات 
التعجب» طابع السخرية الدرامية المون عا ٠‏ .نسرعةء ندوء 
فى القصيدة؛ بوصفها وسيلة أدبية ن ن اقم المأسارى 
حير وتتجاوب مع خصائص الما : الت “ يتفق می ه؛ 
ل مع مواقفهء, ومکونات هویته ؛ E En‏ 
شق تم ركز خياراته النابعة من عق ا 
الواقع | لضارى» فى التمرد الفردى الد ه “ 
الهواءعء ومع موقفه الجديد الذى لا ىن . ح.درباء مرقفه 
القديم؛ وإنما يتطابق معه من وجدج : ٠.‏ ب أت>القتا ع > 
معدل السخي الاسارةء بالكمرة ارتي ٠>‏ ان غاال 
هذا الاستبدال»ء وبطريقة تدل فى ذاتي. عر <<يمءية الواقع؛ 
الرؤيا الطوباوية نفسهاء والوعى الل ر صر بين وافع 
معتمء ومثال مضیء» والراوح بین بأس ام 


ويمكناء فى ضوء نهرضص اله قب ای السخ ريه › 
بوصفها وسيلة «لقول اقل ما پمک له ا ذا ك القول 
ار 5 يمكن من المع ٠"‏ أ نھ تسه ضافأ كلاميا , 
يبتجنب القرل الصريح › وینکر المعنر ا يت 
ان نقراء فى كلماة کا e‏ القيصر؛ 
ولاسيما تلك التى تبث دلالات ص :س ,ك فى حقل 
الاعتراف بالخطيعة : واعلان الرغبة د 
رايات الاسترحام؛ والولا 0 والخضو - i‏ د ا E‏ تدافس 
هرز | الحقل الدلالى. ويمكننا مواش په ان د 8 ا على 
تعدديتها وثرائهاء؛ بشبكات دلالية بده ٠.نتاليات‏ اخمرىئى 
تتجاوب دلالانها الصريحة ق دلا د لد 
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تتم قراءة النص 


نتعرف من خلال هذه المواشجة المكونات والخصائص 
الأصيلة التى 5 فى هرية القناع؛ والتى تشكل موققه» 
رتفصح عن رؤيته للعالم وقد تخولت» دون أن تفقد جرهرهاء 
من الجدية الصارمة إلى السخرية المأساوية. 


¥ 


يتكون المرج الغالث من أربع متتاليات شعرية ينطقهاء 
جميعاء سبارتا كوس القنا ع ؛ موجها كلماته إلى عدوه وقاتله: 
القيصرء ومغيبا فى قرارات صوته أصداء صوتى: سبارتا كرس 
القنارييشى ب الإبداعى؛ والشاعر المعاصر أمل دنقل» ودافعا 
مؤشر البناء والتكري: إلى امتصاص مكونات وخصائص تعود 
إلى تجربة الأول» وهريته؛ وإلى مخارب ذوات أخرى يصهرهما 
فى جربته وهريته» ليعمقهماء وليوسع مداهما الزمانى؛ 
متجاوزا ضالة الرجرد النصى لسميه 
كلمائه. ومن جربته الحمرلة عليهاء معادلا رمزياء مرضوعياء 
لتجاربة الإشاعر امدنع به» ولتجارب قراء محتملين» فى 
الحاضي وفى المستقبل . 


لسميه التاريخى؛ وجاعلا من 


الفتضبذدة تيص عل ی تناص حوارى مكئف: ومتعدد 
en‏ وأية 4 فاست؛ وال sS‏ 
مثثاليات ا فإننا نلاحظء هناء أن الشاعر 50 
الرواية فى جعل المج الثالث خطابا يوجهه سبارتاكوس إلى 
القيصر› ولكنه يحذاث انزياحات رة فی مضمول الحملاب» 
ليتجاوب مع الطابع المأساوئ الساخر» من جهة ٠‏ ومع تنافض 
موقفى سيا رتا کوس. الرواية » وسبا رثا كوس القصيذة؛ فالأول 

يو جه حطابه؛ فی E‏ ة انتصارء و عبر -ند ی رومانى ا 
ا مجلس الشيوع*“» بینما الثانى يرفع خصابه ؛ مبأشرة) 
ورفى لحظلة انكخصار موت › إلى قاتله: التيصر؛ بحيث يدر 
الاسر انا إزاء سبا ا گوصین قف ' ل : منتضر ومهززم ' 
متمرد د علئ؛ فى لحظة نصرء بالعزيمة وبالتأكد من أن 
ذاهب إلى انتصار حاسم › ومتمرد وصل إلى مصيره المأساوى 
الأخير: أو نكون إزاء حالتين من حالات سبارتا كرس واحدء 
وفى صلب لحفتين دراميتين ا تشنائيتين من لحظات مجربة 
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عبدالرحمن لسيس سيو 


تمرد تبدأ بالاستنسارء وتراوح ما بين نصر وهزيمة؛ وتنتهى 
بالانکسار: 
يا قيصر العظيم: قد أخطأت 
دعنى - على مشنقتى - ألثم يدك 
ها أنذا أقبل الحبل الذى فى عنقى يلتف 
فهو يداك, وهو مجدك الذى يجبرنا أن نعبدك. 
(ص5") 


تضع الدلالات الصريحة لهذه المتقالية القناع فى 
موضع اا فهويعترف بأن تمرده خطيئة 
تستوجب العقاب» وأن مصيره يتفق, علياء مع خصائص 
هويته وأفعاله» وأن المشنقة تذفعه, وهر ن طريقه إلى الموت؛ 
۴ استيدال هوية العبد الخانع الذليل» بهوية الإنسان المتمرد 
الجسور الباحث عن حريته. ولكن النغمة المأساوية الساخرة 
التى تنحمل عليها الكلمات مول دلالاتها الظاهرة إلى 
نقيضهاء وغول دوك اندياحها فی بني هويته العميقة» ولا 
و يكتفى النص وليك | لسخرية من خلال التضاذ اف4 
القائم بين البنيتين الرؤياوية والححيمية»› وز بين الهوية 
7 المكتسبة عبر صيرورة التجربة؛ والهوية المفروضسة) 
بالإرغام والقهرء على القناع» وإنما يدعم هذه السخريةء أو 
ينتجهاء من خلال التوظيف المتقصد لأداة التَدَاءة 709 التى 
تستخدم لنداء القريب والبعيد› والتى يفضى استخدامهاء هناء 
إلى إلغاء المسافة بين سبارتا كوس والقيصر؛ وإلى وضعهما فى 
حالة مواجهة تقوم على الندية والعداء؛ وهو الآمر الذى يعمل 


... إنى أعترف 


الإيحاء به بالتضافر مع تقنيات وموحيات أخرى - على 


قلب الدلالات الظاهرة إلى نقائضها. 

ولعل توظيف علامات الترقيم: علامة التعجب» 
الشرطتين» علامتى التنصيص»› وعلامة الحذف؛ وغالبا فى 
غير ما وضعت له فى أصول استخدامهاء أن يكون هو أبرز 
تقنية أسلوبية تعتمدها القصيدة فى إنتاج الإيحاء بضرورة 
حمل المعنى على نقيضهء أو تحويله إلى دال ينطوى على 
دلالة السخرية» وذلك بالإضافة إلى استخدام بعض الأفعال 
والنعوت التى يعمل ورودهاء فى سياقهاء على توليد الدلالة 
الضمنية من قلب الدلالة الظاهرة؛ وعلى تعميق حدة 
التناقض بين الدلالتين. 
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وهكذا نجد؛ على سبيل المثال» أن اقتران أداة النداء: 
(يا؛, مع الصفة: ١العظيم؛؛‏ فى جملة النداء: ويا فيصر 
العظيم؛ ؛ التى هى مفتتح المزج الثالث؛ يفضى إلى إحاطتها 
بنشمة تهكمية تخبرنا أن القناع يتقصد السخرية بعدره: 
وبالعالم ٠‏ وبالمصير الذى آل إليه؛ وتهيئذا لاستقبال كلمات 
سبارتا كوس الموجهة إلى القيصر باعتبارها كلمات تهكمية 
ساخرة؛ طالما لا توجد موحيات أخرى تعمل على تهيكتنا 
لاستقبال الأسطر أو المتتاليات التى ترد فيها استقبالا مغايرا. 

وإن كان هذا هو شأن توظيف أداة النداء» والصفة» فان 
الجملة الاعتراضية ٠‏ على مشنقتى -» تؤدى وظيفة مخديد 
المقام الذى يحيط بالمقال؛ فتولد دلالة أن القناع لا ينطق عن 
إرأدة حرةء وإنما عن إرغام وقهر؛ وأنه يعترف بخطيكة يد.رك 
أنها أسمى ما يميزه من حيث هو إنسان» وأنه يلجأ إلى 
السخرية المضمنة» وإلى تشفير الكلام» كى لا ينسلخ عن 
هوبته المكتسبة عبر صيرورة نضال مريرء وليضمن فى ثنايا 
خياب يوجهه إلى قيصر رسالته الحقيقية الموجهة إلى إخوته 


وأقرائه 3 


وتتضافر الوظائف التى تؤديها جملة النداءء والجملة 
الاعتراضية» مع السخرية المضمنة فى إقامة الممائلة بين حبل 
المدنقة: ويدّى القيصر'' *'؛ وفى جعل الحبل ‏ الإرغام 
والقهرء فرينا للمجد الذى يبنيه وسلالته على الموت؛ بحيثث 
يفضى ذلك إلى وضع سبارتاكوس المشنوق على نقيض قانله» 
وإلى استدعاء شبكة دلالات المزج الأول الذى يرفع فيه 
التطويب إلى السلالة السبارتاكوسية التى تبنى مجدها على 
ابتكار الحياة والحرية. 


ويكاد ما قلناه بصدد وظيفة الجملة الأعتراضية»› فی 
المعتالية الأرلى» أن ينطبق على وظيفة ميلتيها فى المتتالية 
الثانية التى توظفء بالإضافة إلى ذلك؛ علامتى الت 
وعلامة الحذف. وإذ تعمل علامتا التنصيص على تعليق دلالة 
كلمة: ١الوجود»‏ المحاطة بهماء وعلى توليد السخرية من 
«الوجود؛ الذى يمكن للاستبداد أن يمنحه للبشرء ومن رؤية 
الحاكم المستبد الذى يعتبر نفسه مانح وجود؛ فإن علامة 
الحذف (..) تفتح الكلام على الاستمرار والإضافة: 


وعد سے لاا امس مج سحا رحد ل سد سر ل عمد عم © IA‏ 


دعنى أكفر عن خطيئتى 

أمنحك ‏ بعد ميتتى - جمجمتى 

تصوغ منها لك كأسا لشرابك الفوى 

.. فإن فعلت ما أريد: 

إن بسألوك مرة عن دمى الشهدء 

وهل ترى منحتنى «الوجوده كى تسليدى 
فقل لهم: قد مات.. غير حاقد على 


وهذه الكأس سه التى كانت عظامها عفنيه 515 


:الوجود؛ 


]۷٦ص(‎ E EER 
عليناء إذن» أن نحمل الكلام على بض دلالاته‎ 
الفريعة فالقناع لا يطلل التكفي,.‎ 
الذين يطالبونه به» وهو لايقصد منح جمحس:*‎ 
٠ يفضح أولئك الذين يجعلون من احم‎ 
بجدهم» وكؤوسا يحتسوك بها ماء انحياة _ دماء ني عو‎ 
لايترك جمجمته وثيقة غفران لقائله؛ وإبما.يتركها وليقة‎ 


وإنما هو يسخر من 


القيصر» فإنما 
ارات 


إدانة » أو علامة موت ملازم؛ ود مستسرء فصرا م مفتوخ» 
أو كأسا يصعد من قاعه التنين الذى صساره اد وهو يقيم 
حياته ومجده على الجماجم» ويضصب نسع الحياة فى شروقه 
بارتشاف دماء الضحاياء ویوسع مات به پاستعباد 
الاخرين . ولعل هذه الدلالاتء وغيرها مما يدور فى حتلهاء 
أن تتعمق من خلال اندياحها فى شك الاثالات المتشكلة 
فى فضاء القصيدة حتى الآن. ,أن تعمى . بدورها هذا 
الفضاءء وذلك بقدر ما ستعمل الشيكات الدلالية للمتتاليات 
اللاحمّة:؛ من خلال الانعكاس انار خاءعى ؛ على تعميق 
التضاد الدلالى للقصيدة بأسرهاء فيما هى نتنتى انعكاسات 
الشبكات الدلالية السابقة وتدمج نف ها فيها. وتوسعها. 


ولعل الذروة الشعرية التى ها اتال الغالثة أن 
تكون مفصلا نصياء أو بؤرة دلااية نتحمعء فيهأ خنيوط 
الدلالات القبلية والبعدية؛ ام شي بود ان اها 
بمو حيات التو جه الدلالى الحقف مى ةة ولکونات 
وخصائص هوية القناع, ورؤيته لاد اة ي" 
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قرا اءة النص 





فى اللحظة التى استرحت بعدها منى: 


اتڪ كا صا 


لم يصفح سبارتاكوس - القناع ولم يسترح» وإلا لما 
كانت القصيدة نصا فى الوجودء وكذلك أيضاء لم يترك 
عدوهء وقاتله: القيصرء ليستريح؟ فقد منح القصيدة ة للأجيال 
الآنية؛ على امتداد الأزمنة؛ كى تواجهه» وتثور على استبداده 
وطغیانه» ومنحه جمجمته لتكون كأس موته الملازم» ولتكون 
هى السيف الذى سيجتز به هو نفسه TEE‏ 
قاتله. ولعل عشق القناع الحياة وإدراكه أن إماتتها على 
مغاق الاستبداد ليست راحة بل عذاب جحيمىء وأن 
الخلاص الفردى؛ بالموت» ليس خلاصاء وإنما الخلاص 
الحقيقى يكمن فى إقامة فردوس الحياة الدنيوية لیکون مجالا 
حيريا”لإنسان حر خلاق وسعيدء لعل هذه میا »ا تكون 


هى/الدوافع الحقيقية للوصية التى يحملها القناع للقيصرء 
ف المتتالية الرابعة؛ والأخيرة» التى اكتسى فيهاء وهو يخاطبه؛ 
سمت الشهيد. والعراف 

لكذنئ:. أوصيك إن تشأ شئق الجميع 

أن ترحم الشجر! 

لا تقطم الجذوع كى تنصبها مشانقا 

لا تقطم الجذوع 

فربما بأتى الربيع 

دوالعاع عام جوغ» 

فلن تشم فى الفروع نكهة الثمر! 

وربما يمر فى بلادنا الصيف الخطر 

فتقطم الصحراء.. باحثا عن الظلال 

فلا ترى سوى الهجير والرمال والهجير 

والرمال 

والظما النارى فى الضلوء! 

ا سن الشواهد البشضاء فى الاجى. 


يا قيصر الصقيم؛ "“ (ص٦۷ء۷٠)‏ 


٥ 


عبدالر جمن بلسيسو 


ليست هذه المتالية وصية فحسب» وإنما هى» أيضاء 
نبوءة يشترط ححققها بعدم تنفيذ الوصية؛ وهى نبوءة يلقيها 
القناع فى وجه القياصرة الذين عاصرهم والذين سيعاصرهم؛ 
مئلما ألفاها سبارناكوس التاريخى ‏ الإبداعى فى وجه 
مجلس الشيوخ وأسياد روماء ومثلما ألقاها الشاعر» من 
خلف قناعه؛ فى وجوه الحكام المستسبدين الذى كان 
سبارت كوس - القناع؛ وقصيدته؛ نتيجة من نتائج التصدى 
لأنظمة التابو التى ينهضون حكمهم عليها. 


ولأن القناع يدرك أن القيصر ليس مؤهلا للتوقف عن 
إماتة الحياة؛ فإنه لا ينتظر منه أن يفعل ذلكء ولا يحمله 
وصية يأتمنه عليهاء وإنما هو؛ فى الحقيقة التى يؤكدها 
استمرار تخويل الأشجار إلى مشائق وصلبان» يلقى فى وجهه 
نبوءة سوداء؛ فالحياة لا تقوم على استعباد طبقة لطبقة» أو فئة 
لفئةء أو جنس لجنس آخحرء وإنما على انفتاح وتعاون 
وتفاعل . والقهر لا يقع على المقهورين فحسب» وإئما يزتدء 
فى النهاية» على القاهرء ذلك لأن تأجيل وجود الشعوب) 
وتحويل الأشجار إلى مشانق؛ والبشر إلى خدام مطواعين »أو 
إلى مجالدين يتسلى الاسياد بموتهم؛ لن يفضى إلا إلى 
إحالة الحياة إلى موت» والوجود إلى عدم؛ بخيث.يلقى القاهر 
مصير المقهور» ويصير القيصر حاكما ميتا لشعب ميك 

وإن كان لنا أن نقيم الصلة بين النص والواقع الذى 
استدعاهء وأحاط بإبداعه؛ فإننا نستطيع أن نقرأ فى شبكة 
دلالات الوصية ‏ النبوءة استكناها عميمًا للشروط الضارية 
التى حكمت الإنسان العربى» وواقعه» والتى دفعت بهماء 
معا وبالبلاد, إلى صحراء صيف خطرء هو ذاك الذى 
بجتاحنا منذ يونيو -حزیران ۱۹٩۷‏ . 


بعد أن يلقى القناع نبوءته التى يضمنها رسالءه 
الحقيقية والتى يكشف فيها عن ثباته على مبدئه وموقفه؛ 
وعن تمسكه؛ على الرغم من الشنق» بهويته الأصلية؛ وبرؤياء 
الطوباوية» ومثاله الأعلى؛ يتوجه؛ فى المزج الرابع ‏ وق دخلع 
سمت الشهيد والعراف؛ وأكسب صوته نبرات تختلف من 
متتالية إلى أخرى؛ وتتداخل: المتهكم الساخرء والحالم 
اليائس» والنسر المتكسر الآمل بنهوض - إلى إخواته 
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بالخطاب. واصلاء عبر التكرار والتحويل؛ مطلع المرج الرأبع» 
بمطلع للتتالية الشانية من المرج الثانى التى افتتح بها نخطابه 
إليهم» وهو الامر الذى يشير إلى توظيف التقنية المونتاجية فى 
إحداث القطع المتجسد فى المزج الثالث؛ والوصل المتأنى من 
نكرار مشهد عبور الإخحوة فى الميدان؛ بغية ربط المزج الثانى 
بالمزج الرائع» وإضافة مشاهد» وكلمات جديدة. 


يتكون المزج الرابع من أربع متتابات؛ تقوم أولاها على 
تناص داخخلى مع المزج الثانى» ولاسيما امتتالية الثانية» حيث 
بتكرر سطرها الأول مع استبدال شبه الجملة: «فى انحناء؛ ؛ 
بالحملة. ١مطرقين)‏ لعوليد دلالة الخضوع النهائى: ويا 
إحوتى الذين یعبرول ف الميدان 8 انحناء؛ ( ص ۷۷) › و حيبت 
يتكرر سطرها الشانى: ١منحدرين‏ ل نهاية المساي(ص۷۷) 
بتمام نصه؛ بينما يأنى السطران الثالث والرابع: 9لا تخلموا 
بعالم سعيد.. فخلف كل فيصريموت: قيصر 
جدی ا( ص ۷۷) من تكرار السطرين الاول والغانى من المتتالية 
الا گيرة a‏ المزج الغانى؛ بتمام نصهماء 0 حذف علامة 
دلب التى يفضى حذفها إلى استبدال اليقين والوضوح 
بالشاث والاستنكارء وإلى بث دلالات الإحباط واليأس التى لا 
التتتخربة. ولعلنا_نستطيع أن نفترض أن سقوط علامة التعجب 
هو؛ لی الأغلب» خطأ طباعى؛ ولس عملا متقصدا من 
جانب الشاعر؛ بحيث يمكننا أن نقرأء فى المتتالية الأولى من 
يكرس دلالات المزج الثانى؛ وذروة شعرية تعيد قول ما قبل 
سابقاء وتكثفه, وتضيف إليه ؛ لتصل بينه وبين م سيقال ف 
قطعها القطع المونتاجى» وذلك دون إلغاء الآثار والموحيات 
التى انتجهاء وبخاصة تلك المتصلة بالتناقض الحاد ما بين 
تقوم القصيدة على قول جربة من مجارب صراعهما المفتوح. 
صوت القناع» فى المتتالية اللاحقة» :برات أليمة تنعى انهيار 
الحلم؛ ويل ۴ معاناة حالم يأئس » ونسر گر حاول 


التحليق» منفرداء فى فضاء حجرى بلا أفق» فانكسر. وإذ لا 





نجد ما يبرر» فنياء ونفسياء ودلالياء الطلاف سسارنا كوس فى 
مخاطبة إخوته لإطلاعهم على حلمه: ٠‏ 
النهائى؛ أو كان لا بقصد عكس ما قاله لهم حين فال: 
«لاتحلموا بعالم سعيد)ء فإننا جد ار ا د ارتا کوس 
إخوته على حلمه اا فى حل داته» دعوة لهم ومن 
وراء الرقابة القيصرية› E‏ ل ن يعملواء دائما 
وبغبات» على محقيقه : 


د كاك مادا بانهياره 


| 


وإن رأيتم فى الطريق . هاتيدال» 
فأخبروه أنتسى اندر 2 .سیف ی لی أبواب 


«روماأ» المجهدة. 


وانتظرت شيوح روما لخا فوش التندسر ‏ 
قاهر الأبطال 


ونسوة الرومان بين الزرينة ألمف ند 
ظللن ينتظرن مقدم السود. 

ذوى الرؤوس الأطلس.ه < عد 

لكن «هانيبال» ما جاءت حنودد الجذدة 


فأخبروه أننى انتظرت: .. الح ت 


لكنه لم بأت! 

وأننى انتظرته.. حتى انذهيت #ى حبال الموت 

وفی المدى: «وقرطا.»: فا ده زي فرق 5 3 
١‏ ص ۷ ۷ ¥4( 


بستلهم الشاعر» فى صياغة حلم فناعه؛ تاريخ اتصراع 
بین «روما» و «قرطاجة). وإذ يجعل الاول ا على الجحيم 
الأرضى ومالك العبودية» فأنه يجعل الثانة. كما سنشرح بعد 
قليل » رمزا على الفردوس الأرض. . به الأء. الذى يعمق 
نائة البية النصية القائمة على اسسا .لل على أن حلم 
القناع؛ ورؤياه الطوباوية؛ کرک ف ادال قرطاجة 
بروماء وهانيبال بالقيصر. وحي دم اغا 
يكن وحده من انتظر هانيبال» كى بشع ق,طاجة فى روماء 
إنما شاركه الحلم والانتظار الش.ء - 5 | 
جماعية الحلم؛ ويوحى بأن الانتغار #ماجز (الشيوخ) 
والعابث (نسوة الرومان بين الزيئة أدعر رة ٠‏ هم الذى أفضى 


١ 





قراءة النص 





ا انهياره؛ فهانيبال الذى «لم 51 لن د أبداء س 
ذلك لأنه رمز على حلم مستحيل» ؛ بل لأنه لا يسقط فجأة 
سس غيب» وإنما يتم تنصعيذه من داخل الذات: مثلما أن 
قرطاجة لا تحمل كى تلقى فى روماء وإنما تصير روما 
قرطاجة حين يصير أهلها سبارتاكوسيين حالمين؛ وائرين 
قادرين على استبدال هانيبال ‏ الإنسان الحر الكامن فيهم؛ 
ولئن كان تاهف القناع إلى التحول من الاستعباد إلى 

الحرية؛ وإلى جعل روما التى يرفضها قرطاجة التى يحلم بها 
هو الذى قاده ‏ كما نفهم من الدلالات الضمنية ‏ إلى 
التمرد من قبل أن تنضج شروط الثورة الجماعية المغيرة؛ وإلى 
الانتهاء على وحبال الموت» ؛ فان إلحاحه» وهو فى طريقه إلى 
الموت؛ على نقل رؤيا احتراق الحلم ‏ قرطاجة المستقبل 
الات إلى إحرته؛ يحمل دلالة استنهاضهم؛ وحفيز 
إنسانيتهم ؛ لإنقاذ ذاتهم الجماعية بإنماذ حلمهم الجماعی› 
الذي يققعرت إنقاذه بالعمل على عقيقه : 

وفى ال «قرطاجة» بالذار تحترق 

«قرطاجة» كانت ضمير الشمس: قد تعلمت 

معنى الركوع 

والكلمات تحسيق 


با إخوتى قرطاجة العذراء زحد 51 


لا تقول هذه الصورة احتراق الحلم فحسب وإنما 
ھی ؛ اشا توصف الواقع. . فحين ترق «قرطاجة» تنفرد 
دروماء بالوجود وتصيرء وحدهاء سيندة العالم الأرضى 
الجحيمى الذى تقيمه على خنق الحرية» وإماتة الحياة؛ 
وامعهان إنسانية الإنسان؛ وريم الكلمات. وبدخول 
«قرطاجة) ميض «روما»» شبكة رموز القصيدة:» يتعمق 
التضاد ما بين بنيتى الرؤيا: الطوباوية والجحيمية» وتنفتح 
ذاكرة القارئ عب استدعاء ردائفهما المتكررة فى الأزمنة 
والحضارات» ويتسع قاع القصيدة ويتعمق وتتحول جربة 
القناع إلى مخربة إنسانية كونية لا تفارق الإيحاء بالصراع 


عبدالرحمن بسيسو 


الاجتماعى؛ فيما ھی تعلو على الزمان والمكان, وتنداح فی 
مدارات الوجود. 

وحين يستعيد القناع؛ فى المتتالية الأخيرة؛ نغمة 
السخرية» ونبرات ال منكسر اليائس» ويكرر دعوته الملحاحة 
لإخوته أن يعلموا طفله الرضيع الانحناء؛ ملحا على ذلك 
بتكرار اللازمة: «فعلموه الانحناء. .» ثلاث مرات ؛ فان تعارض 
الدلالة الصريحة لهذه المتتالية اللازمةء التى سبق ورودها 
السابقة لهاء والتى نبث الإحساس باحتراق الروح مع احتراق 
قرطاجة الحلمء يفضى إلى استنبنات دلالات ضمنية 
كتحارب مع شبكة الدلالات الكلية للقصيدة› وترسح إلحاح 
القناع على تأكبد ذكرة أن «الحياة نفسها هى الإجابة عن 
الرغبة فى الحياة»7"*' وعلى طلب ما يناقض ظاهر الدعرةء 
وعلى استنكار موقف إخموته الخانعين للذلء والراضين 


بانتهاك إنسانيتهم, وبانتزاع أطفالهم منهم لإلقائهم فى' 


مخادع. العبيد. 


ولمل فى تشبيت علامة الحذف(..)' فى نهاية 
اللازمة المتكررة: «فعلموه الانحناء..) ما يوحى باقكان 
استنباط الدلالة الضمنية عبر استدعاء الكلام المحذوف» أو عبر 
إقامة سلم استبدال يتضمن الكلمات التى تناقض ”ما اختاره 
القناع لإقامة سياق تهكمى ساخر؛ بحيث يمكننا استبدال 
كلمات من قبيل : الرفض» والتمرد؛ والثورة» بكلمة الانحناء 
وموازياتها امحتملة» ليكون فى هذا الاستبدال فك لشفرات 
الرسالة المضمنةء ونزع لقناع السخرية الذى ألقته عليها 
الرغبة فى التعبير الحر فى ظل راقع يلقى صخرة الاستبداد 
على الافواه, ويخنق الكلمات» وهو الواقع الذى دفعت 
شروطه الضارية الشاعر إلى التكلم من وراء قناع تتعدد نبرات 
صوته» وتتباين أقنعته, لتعكس الرغبة 9 الإفلاات من شروط 
واقع يكبح حرية التعبير والرأى: حرية الحياة. 
ولئن كان تكرار علامة الحذف ينتج ما تقدم إيضاحه؛ 
وال تكرار اللازمة يفضى إلى تدریر القصيدة؛ بحيث تلتحم 
نهايتها المفترضة ببدايتهاء وبحيث يكون المرج الأرل الذى هو 
الحكخة ال لمستخلصة, والتطويب الأول والأعخير هو آخر 
كلمات قالها سبارتاكوس ؛ الإنسان الحرء فى لحظة الرؤيا 


۱۹۸ 





الصافية التى سبقت موته. وذلك بالإضافة إلى أن تدوير 
المصيدة يجعل من مطلعها خائمة لهاء ويجعل من لحظة 
الوصول ‏ المصير:؛ لحظة بذع احر» وهر الامر الذى يفتح 
تجربة صبارتاكوس الابن على مجربة سبارتاكوس الأبء لا 
لیکررهاء بل ليتابع الامل الذى شيدته› وليستخلص 
حكمتهاء فلا يكون متمردا فرداء بل ثائرا ضمن ثورة 
جماعية حرق روماء وتعلى صروح قرطاجة» تبنى الحياة على 
الحرية» والحق» والجمال» وتعطى الإنسان حرية أن يكون ما 
يستطبع أن يكون. 


¥ 


هكذا نصل إلى قرب نهاية رحلتنا مع «كلمات 
سبارتاكوس الأخيرة) . وئن كنا قد ركزنا مخليل حركتى 
التناص والتماهى؛ على المزج الاول» متخذين منه نموذجا 
دالا على القوانين والاليات التى كم هاتين الحركتين على 
امتداد القصيدة؛ بحيث بدا التناص الحوارى وجها ظاهرا 
لديالكتبك التماهى» وتوضح نهوض القصيدة على مجربة 
رويا داجلية خلاقة وعلى اعتماد التقنع بوصفه مبدأ تكوينيا؛ 
فإ تتبعنا ح ركة التناص الحوارى» شديدة الكثافة› مع الرواية 
- الشريط السينمائى؛ أو إلماحنا السريع لنصوص أخرى: 
أسطورية» وديثيية» وتاريخية؛ وفلسفية؛ وإشراقية» تناصت 
القصيدة معهاء أو استلهمتهاء لا يعنى أن هذه هى وحدها 
النصوص الغائبة فى القصيدة؛ أو الوامضة فى نسيجها موحية 
بتفاعلها الثرى فى قاعها العميق؛ وإنما يعنى؛ فحسبء أن 
هذه النصوص هى الأشد غيابا فيهاء وفى المقدمة منها رواية: 
سبارتاکوس» للکاتب الروائی هوارد فاست» والشربط 
السينمائى القائم عليها الذى يحمل رؤية المخرج ستانلى 
كوبريك» وقد تفاعلت مع رؤية كاتبها. 


ولا ربب أن القصيدة تتناص مع نصوص أخرى أفل 
غيابا فيهاء أو لها غيابها اللافت» على مستويات لم نتطرق 
إلبهاء ومن ذلك» مثلا: الشعر العربى القديم؛ بخاصة شعر 
أبى تمام والمتنبى . والحكايات الخرافية التى صيغت حول 
حدث يتصل بعلاقة الشاعر ديك الجن الحمصى مع جاريته 
وغلامه؛ أو حول جمجمة الشاعر الجاهلى المعلوك: 
الشنفرى. فإذ نلمح حضرر المتنبى على مستوى الأعراف 
الفنية المعتمدة فى بناء القصيدة: لغة؛ وإيقاعاء وبناء للصور 


سعد سس ع هسدع ع ی مسا ورد کک 





الشعرية؛ ونغمةء فإننا نلمح بائية أبى تمام الشهيرة التى 
مطلعها: (السيف أصدق إنباء من الكتب! فى حده الحد بين 
الجد واللعب» وهى تومض فی صو ره اشاق «قرطاجة 
العذراء» , وفى دلالات الاستغاثة «الاسشهاض التى تذكرنا 
بصرخة فتيات عمورية: وو معتص مادا . كلها أننا نلمح ۴ 
ثنايا صورة الجمجمة الكأس؛ وف امتذاداتها؛ ودلالاتهاء 
استلهاما لحكاية الشاعر ديك الج الحمصى (عبد السلام 
بن رغبات (a۳٦ 51١‏ م حاريته ورد أودينا ومع 
الشغف» فوجدهما ف بعض الايام ه_حتللين کت إزار 
وأحد» فقتلهما واحرق جسدی هما والخحذ مادهما وتخلط يه 
شيئا من التراب وصنع منه كوزين للحمر اکان 
| زان إيقونتين يسشترجع معهيا ل براحة وسغف؛) 
0 أحمر: وعلامتى فجيعة سوداء لا نمحرها الايا ودر 
ان الشاعر يحرج هذه الخراقة. الوا مسو اتلهقمة من 
الرواية» وغيرهاء بخرافة أخرى تنسب للنعرى» فقد قيل إنه 
أقسم أن يقتل مائة من مستعبديه؛ هقنل . فى حياتة؛ تتتتعة 
تعثر بجمجمته - بعد مونه ت سات فاا دلك-وفاء 
الشنفرى ا بقسم الشنفرى ی هب سبارتا كوس »؛ 
القناع الأصيل للشاعر أمل دنقل ؛ ا اد عير الإيحاء بوفاء 
الشنفرىء أن يجعل من هذا الوفاء معادلا رمزيا لوفائه» حيا 


ومیتا؛ بوعده وقسمه؛ وعلى إخخالا ده ية والنأس . 


إن اعتماد التقنية ا موك ا حبه ارما فى جميع 
مستويات تشكل القصيدة: الالفاد ألم ذو جه الاسطر الشعرية » 
الأبيات والمتتاليات» المقاطع ,السبة الكليةء أو العلاقات 
الداخلية بين الأمزاج الأربعة: 5 عه على مجاوز ضالة 
إلى ابتكار نسيج نصى يقول ...ة. .حخسائص هوية 
سبارتاكوس قديم جديدء وإل نر ك حركة التشخيص 
الغنائى الدرامى عليه؛ دول سره اد ولم اجر الذى رصح 
القاعدة الموضوعية للقصيدة إد أشسسها بنية مجربة تعود 
للقناع؛ مبعدا الشاعر عن نصه؛ ف ع افق تركو حركة 
التشخيص الغنائي الدرامى المزجى على الذ :ع: وعلى ممربته 


اس ) وانما أدى 








تت قراءة اللص 





بوصفه رمرا محوريا تدور القصيدة عليه؛ فيما هو يخوض 
يجربتها. وفيما هر يبتكر ذاته ويقول رؤيته؛ إذ يستكرها 
وينطقها. ولاشك أن الانطلاق من لحظة الشنق؛ التى تختزن 
طاقة درامية ذروية يندر وجودها فى لحذلات غيرهاء قد تكفل 
بتفجير منبع تشكل البنية الدرامية للقصيدة» وفتح امجال واسعا 


أمام اندياح مكر نانها وعناصرها فى أدق وأصغر خبلايا 


النسيج النصى القائم على الاصطراع المستمر بين بنية الرؤيا 
الطوباوية» وبنية الواقع الجحيمى؛ الذى يعتبر ‏ أى النسيج 
النصى - مرآة بؤرية تلتقط حركة الصراع العنيف المائر فى 
أعماق القناع, وفى قاع المصيدة؛ ثم تعيد بئها فى فضاء 
دلالى مفتوح. 


ل 


إن نهوض القصيدة على تجربة رؤيا داخلية تجمع أنا . 
الشاعر بالأنا المغاير: سبارتاكوس التاريخى ‏ الإبداعى؛ وعلى 
ديلّكتيكى تماه؛ وتناص» متواصلين ومتواكبين؛ هو المؤسس 
الفعلى لحضور سبارتا وص : القناع والرمز» حضورا مهيمنا 
عل القصيدة؛ وهر الحضور الذى تكفل بفتح إمكانات 
تشكل الببى الثلاث: الموضوعية والدرامية والرمزية؛ وبتحقيق 
قصّبدة تنتثمى إلى النو ع الشعرى الغنائى الدرامى الذى 

وربما يكون القارئ قد لاحظء من خلال معطيات 
التحليل النصى الذى قدمناهء أن القصيدة تتلبس شكل 
المونولوج الدرامى» وتتوافر على تكييفات خاصة بها لاهم 
وأعنهق خصائصه؛ فالصوت المهيمن هيمنة مطلقة عليها هر 
صوت القناع والرمز: سبارتاكوس» متوسلا ضمير المتكلم 
صوته صوتى الشخصية التاريخية الإبداعية؛ والشاعر» على 
نحو يكسب صرته توترات درامية تنبع من تفاعل الصوتين فى 
اعماقه» وسن -جدل انتمائهما الؤفتى فى صيرورة جربته 
الحاضنة زمنيهماء والمفتوحة على الأزمنة» ومن غيابهماء 
معاء فى قرارات صوته الذى هو صوت شخصية الئة تنتج عن 
تفاعلهماء وتومئ إليهماء فيما هى تؤكد حضورها الموضوعى 
الستقل» وكينونتها الوجودية الفريدة؛ وتجريتها الاستثنائية . 
الخاصة. ٠‏ 


4 


عبدالر حمسن بسيسو 


وإذ بدا القناع غير مستغرق تماما فى الموقف الدرامى 
امحيط به» واعيا حضوره الذانى فى العالم» ومحولا الطاقة 
الدرامية للحظة الشنق من طافة قابلة لإغراقه فى عدمية 
مطلقة؛ إلى طاقة تهكم ساخر؛ وسخرية مأساوية تعلو به على 
الموقف؛ إذ تجعل الموقف لحظة من لحظات مجربة كلية 
مفتوحة على صراغ اجتماعى وجودى مفتوح؛ فإن هذا , 
بالإضافة إلى الخصائص التفصيلية التى بيناها» يكسب 
القصيدة ثانى أهم الخصائص المميزة للمونولوج الدرامى 
بوصفه شكلاً شعريأ تختاره قصيدة القناع بيتا نخيا فيه» 
ويه . 


وبانطلاق المتكلم من موقف درامى بتجربة صائرة: 
ممتدة إلى ما يسبق الموقف الذى انطلقت منه» ومفتوحة على 
احتملات المستقبل : الحياة والموت»› الوجود والعذم؛ يتاح 
إمكان استنباط وجهة نظره الخاصة من ثنايا جربته: واقتناص 
الدلالات الضمنية لاقواله من خلال اكتشاف علاقات 
دلالاتها الظاهرة» أو من خلال خلع قناع السخرية الأساوية 
عنها؛ وهو الأمر الذى يحقق للقصيدة ثالث أهم جشائص 
المونولوج الدرامى؛ حيث يجعل وجهة النظر محاذية للتجرتة؛ 
متولدة عن علاقانها؛ ودالة على خصوصية المتكلم سان 
منظوره؛ وعلى ججربده الوجودية؛ وفرادتها؛ بحيث لا نكوك 
إزاء شخصية توصح نيما مجردة) وأفكارا ماسيقة الوجود؛ 1 
إزاء مثيل أليجورى يشير إلى فكرة؛ أو إلى قيمة مفارقة ذاته» 
بل إزاء شخصية شعرية غنائية - درامية» هى سبارتاكوس 
القناع الذى تتأسس دراميته على غنائيته» والذى تنطلق 
عمومیته من فرادته» والذى تكسبه وحلنه الملتحمة: بوصفه 
قناعا تكوينيا يحتضن فى ذاته الرمز والرامزء رمزية درامية 
عالية الكثافة» وعميقة التأثير. ولير ذلك لأنه اكعسب 
خصائص النمط الأصلى وأبعياةة؛ قحسب ؛ بل لأنه حسد 
رمزيته الكلية على حسيته وعينيته» وحيثٺ لم يكف على 
'متداد القصيدة عن إظهار خولاته المؤسسة على رغبته اللاهبة 
فى الوصول إلى درة بموهره الإنسانى, مثلما لم يكف عن 
هدم نفسه وإعادة بنائها؛ بغية العثور على تلك الدرة الككامنة 
فى أعماقه؛ وفى أعماق إخوته» التى يؤهلهم العثور عليها 
لان يكونوا بشرا حقيقيين. 


١. 





وبانخراط القداع فى مجربة صراعية: اجتماعية 
وورجودية؛ وبانبناء المصيدة على قول صيرورة هذه التجربة؛ 
تأسس إمككان أن يستدعى الرموز المتجاوبة» أو المتصارعة معهء 
وصار ممكنا أن يخاطب هذه الرموزء متجاوبا أو متعارضاء جادا 
أو ساخرا؛ وأن يجعل من جاوبه مععهاء ومن مناقضته لهاء 
محورا تتحرك عليه تجربته ورؤاه» بحيث حولت القصيدة 
بأسرها إلى شبكة من الرموز الحسية الدائرة على محوره» 
فتواف تء بذلك؛ على خصائص القصيدة الرمزية: وعلى رابع 
خصيصة من الخصائص الفنية للمونولوج الدرامى: حضور 
اغخاطب ‏ السامع فى اللقصيدة؛ وهو الحضور الذى يتجسد 
فى مخاطين: الإخوة والقيصر. ونظرا لأن كليهما سامع 
صاءءت؛ نإن هذا قد يوحى بإلغاء ما يترتب على حضور 
الخاطب من حوار بين وجهات نظر متباينة» أو متصارعة؛ غير 
أن إمكان استنباط وجهة نظر السامع الصامت من خلال 
علاقات النص» وقراءة دلالة الصمت يلاشى هذا الإيحاء. 
ويجءلنا نصغى إلى صرته المضمن وهو ينطق وجهة نظر 
نافد رجهة نظر القناع (الميصر)ء أو يحاول الدفاع عن 
نفل إزاء 'تهاماته (صوت الإخوة)؛ بحيث يفضى جدل 
وجه”ت النظر إلى توجيه تعاطفنا الأساسى صوب صاحب 
الصوت الذى هو مدخلنا إلى القصيدة؛ وإلى التعاطف مع 
صرت الإنموة باعتبار انتماء القناع إليهم؛ أو باعتبارهم 
ضحابا القيصرء أر باعتبار أن صوتهم يحمل وجهة نظر 
تتجاوب مع القيم التى نؤمن بهاء ومع المثالية التى يحملها 
كل منا فى أعماقه من حيث هو إنسان. وإذ يفضى التعاطف 
إلى تعليق الحكم» ويغيب إطلاق الحكم على وجهات النظر 
استنادا إلى قيم ومعايبر خخارجة عن التجربة النابعة عنها؛ فإن 
ذلك ينتج التوترات الدرامية التى تتميز بها قصيدة القناع 
حين نتلبس شكل المونولوج الدرامى الذى يت وافرعلى 
خصيصة حضور السامع الصامت ذى الصوت المضمن. 

ربتواور « کلمات سبارتا کوس الاخ على الخصائدر 
السابق الإشارة إليهاء فإندا نكون إزاء قصيدة قناع لها شكل 
المر نولوج الدرامى وخحصائصه النامجة عن اشتغال ذروى بالغ 
الكثافة لبؤرة التشخيص الغنائى الدرامى المرجى المنتجة للأقنعة 
محكم: التكرين : وللقصائد المبنينة. 
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القول ل «موخاروفسكى )ا0۷ ۲دا ا١‏ أ د ملاح تضل: 
نظرية البنائية فى النقد الأدبى» مك الا , المية الفاهرة:؛ 
د. ط ۱۹۸۰ ص ۱۲ . 

رولان بارط : درس السميولوجياء صر ٠‏ 

نورئرب فراى: الماهية واتحرافة؛ دراسات فى الميثولرجها الشعرية؛ 
ف 

القول لجوليا كريستيفاء أورده: عبدائنه ا'عداء, . اخطبئة والتكفير؛ 
من البنيوية إلى التشريحية؛ قراءة نقدية نموذح إنسانى معاصرء 
ص ۱۳. 

القول لهودبين» أورده: عمر أوكاد لذة النص أو مفامرة الكتابة 
لدى بارت» أفريقيا الشرق» الدار اليساء. السمة الأرلى» ١۱۹۹ء‏ 
ص .7١‏ 

القول للبتش» أورده: عبد الله الغذامم الماح اانه ص "11 . 
جوليا كريستيفا: علم النص» ص۹٠‏ 

الفول لجوليا كريستيهاء أورده: عد انه المد ءي » مرجع السابن» 
س۴ا 

المرجم السابق» ص ۷۹. 

كريستوفر كودوبل: الوهم والواقع دراسة فى سابع اتشهرء ترجمة: 
توفيق الأسدىء دار الفارابى بسروت ؛ الطامة الأولى ؛ ۸۲ صن 
۱ 

محمد بن عبد الجبار النفرى: المواقف واغاطات» قبن ازثر 
آربرى» تقديم وتعليق: عبد القادر محرد ٠ه‏ الممترية العامة 
للكتاب» القاهرة» ٩۱۹۸ء‏ صه ١١‏ 

جى ولسن نايت: فی الفن السك ىا ٠‏ ال نشور ضمن 
ترجمة جبرا إبراهيم جبرا لمسرحية :5 ..., ٠‏ العاصفة:؛ المؤسسة العربية 
للدراسات والنشرء بيروت» الطبعة الاه . ۰۹۸۱ مر۴۷. 

ابن رشيق: العمدة فى محاسن الشعر رأدابه ونفده؛ جزءان» تحقيق: 
محمد محيى الدين عبد الحميد؛ ذب الحيلاء ب الطبعة الرابعة» 
7 الجزء الثانى؛ ص 775 . 

أدونيس: الثابت والمححول؛ الك ا ال الل صدمة ا-فدائلة, 


ص ۱۸ . 

ترفيطان تودورواف: الشعرية, را A‏ ا الممحخمرت ورجاء بن 
سلامة؛ دار توبقال للنشرء الدار الصسء. السعة الثانية؛ ٠۹۹١‏ 
ص٦۷‏ . 


نورثرب فرای: تشريح النقد» ص ۲" ' 

أمل دنقل لأعمال الكاملة, ۷١ ١‏ ١ر‏ جميع المقبسات 
اللاحقة؛ من هذا المصدرء ستكتفى د ك رف الصفحة”» داخل المتن. 
انظر فى ذلك: أورسيوس: تاريخ العام ؛ اء حسة المربية القديمة؛ 
حققها رقدم لها؛: عبد الرحمن وى . اه العربية للدراسات 
والنشر؛ بيروت؛ الطبعة الأرلى . 1527 اس 375 ۳۸۴ ولا 
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E‏ قر أءة النص 


بتعدى ما يكتبه أورسيوس عن «الحرب العبيدية» الصفحة الواحدة» 
مركزا كلامه على تسجيل الوقائع بإيجاز شديد. 

هوارد فاست: سبارتاكوس ١لورةالعبيد)؛‏ الجزء الأول» ترجمة: أنور 
المشرى؛ راجعه: محمد بدران؛ الألف كتاب (714) المجلس الأعلى 
لرعاية الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية؛ القاهرة؛ الطبعة الأولى» 
1 . الجزء الغانى» ترجمة : أنور المشرى» راجعه: على أدهم؛ 
الطبحة الأرلی» ١ . ٠۹٩۲‏ 

القول لأمل دنقل» أوردنه عبلة الرونى : اجنوبى أمل دنقل» مكتبة 
مدبولى» القاهرة؛ د.ط د.ت» ص ٠٤‏ . ۰ 

القول لأمل دنقل: المرجع السابق» ص ۲. 

القول لأمل دنقل: المرجع نفسه؛ ص 47. 

هوارد فاست : المصدر السابق؛ الجزء الآولء ص ۲٠٤‏ . 

هوارد فاست: المصدر السابق؛ الجزء الأول ص 7074 . 

هوارد فاست: المصدر السابق؛ الجزء الأول ص 774 . 

المصدر نفسه: ص ۲۸۰ . 

المصدر نفسه: ص ٠٤١‏ . 

اشكر تبه س 11 

المصدرنفسه: الجزء الأول» ص 7986 . 

المصدر نفسه: ص ١75‏ , وقارن بالمزج الأول. 

المصدر نفسه: ص ١١56‏ . 

المصدر ننيِه: ص .5١" , 7١7‏ وقارن بالمزج الأول. 

انظر فی ذلك ما ررد فى مياق القراءة النصية لقصيدة: «أغانى مهيار 
الدمشقى؛ . 

أ. و. ف. توماين : فلامفة الشرق؛ ص ۲۲۰ . 

وهكذاء أيضاء تبدأ الرواية» والشريط السينمائى . 

انظر؛ هوأرد فاست: المصدر السابق» الجزء الشانى» ص ١١١‏ ؛ وما 
بعدها. 

لا يوجد فى الروابة مشهد يتعلق بصلب سبارناكوس»؛ كما لا توجد 
إشارة تحدد؛ بوضوح» مصيره؛ وإنما هناك إشارات مجعل هذا المصير 
مجهولاء وتعمل على توليد دلالة وجوده المسئمرء وإمكان انبعائه 
المنجددء «يقولون إنه ماتء لكن غيرهم يقول إن الموتى يحيوذ؛ 


. (هوارد فاست: المصدر السابق؛ ص۷۹)‎ ٠ 


هوارد فاست: المصدر نفسه» الجزء الأول: ص۱۹۰ . 

هوارد فاست: المصدر نفسه» الجزء الأول: ص0 14 . 

المصدر نفه: ص۹۱١‏ . 

ف هذه المتتالية نلحظ تناصا حواريا مم عبارات عديدة وردت فى 
مواضع متباينة من الرواية؛ ومن ذلك قول الرارى: «ريحدق 
سبارتاكوس إليهم ويفتش باحثا عن نومه؛ عن بنى جنسه... ويقول 
لنفسه: تكلموا.. خاطبوا بعضكم البعض . لكنهم لا يتكلموت؛ فهم 


صامثوت كأنهم اموت مجحسلداء ويض رغ بينه وبين نفسه قائلا: 
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ابتسموا.. لكن أحدا لا ييتسم..؛ (هوارد فاست: المصدر نفسه؛ 
ص4١١).‏ ومن ذلك» أيضاء قول الراوى: الم أحس بهم يحيطونه 
من کل جانب» وأینما مد بده وجد وجه واحد منهم وكلها مغطاة 
بالدموع. أه. إن الدموع إسراف وتبديد». (المصدر نفسه: ص ١74‏ 
© ».. ومن ذللك؛ أيضاء قول الرارى؛ «فما كانوا ليجروون على 
النظر بعضهم إلى بعض من قبل» (المصدر نفسه: ص۲۷۹). 

وفى الرواية يودع سبارتاكوس زوجه قارينيا قبل أن تلد؛ حيث نقراً: 
#وكان سبارتاكوس قد ودع فارينيا. ودعها وأرغمها على الرحيل.. 
وكانت مشقلة بحملها حينذاك. وكان سبارتاكوس قد آمل أن يرى 


. الطفل يولد قبل أن يوقعهم الرومان فى الحظور. لكن الطفل كان 


مازال جنينا لم بولد عندما افترق عن فاربنبا» (هوارد فاست: المصدر 
نفسه؛ الجزء النانى» ص )73١ ١‏ . ويبدو أن الشاعر يستلهم؛ فى بناء 
المسورة الشعرية للاوداع» رؤية الخرج ستانلی كوبريك المحسدة ف 
مشهد: الوداع .. اللاودا ع؛ حيث تمر قارينيا بصليب كبير فتكشف 
أن المصلوب عليه هو زوجها مبارتاكوس» فتحاول» وهى تضع طفلها 
الوليد (سبارتاكرس الابن) على ذراعهاء أن تلمس بالذراع الأخرى 
طرف قدم سبارتاكوس الأب المعلق على صليبه. 

نورٹرب فراى: تشربح النقدء ص٠‏ 5. 

المرجع السابق؛ ٠س‏ 0° 

تنطوى رسالة سبارتاكوس على المغزى الككلى للرواية؛ وكذلك هر 
الأمر بالنسبة إلى خطاب القناع فى القصيدة. ونقتطيفء هناء من 
رسالة سبارتاكوس الرواية ما نراه لازما لمقارنة كلماته ومضاميتها 
بكلمات القناع ودلالاتها «العالم قد شم أنشودة السوط.ونحن لا 
نرغب فى سماع تلك الانشودة بعد الان.. كل ما هو طيب وخير 
فى البشر موجود فينا.. نبكى عندما تنتزع أطفالنا من أخضاننا ونخفى 
أطفالنا بين الأغنام لنستطيع أن نحتفظ بهم وقنا أطول. قليل- أ 
جماعة فاسدة أنتم وإلى أى فوضى قذرة قد أحلتم الحياة.. قلبتم 
الحياة الإنسانية سخرية وسلبتوها كل قيمتها. أنتم تقتلون حبا فى 
القتل ومتعتكم الرقيقة هى رؤية الدم يندفق.. (لقد) شيدتم عظمتكم 
على سرقة العالم اا سنصيح بعبيد العالم أن هبوا وانزعوا عنكم 
أغلالكم .. وعندما تتحقق العدالة سنقيم مدنا أفضل ؛ مدنا نظيفة 
جميلة يلا جدراك - يعيش فيها البشر فى سلام وسعادة؛ . ( هوارد 
فاست : المصدر السابق »ص ٦۷ء‏ ۷۷ ۷۸) . 

يتنافض وصف القناع ليدى القيصر مع وصف بانيانوس» تاجر العبيد 
وصاحب المجتلد فى الرواية» ليدى سبارناكوس: ؛والحقيقة أن الشئ 
الوحيد الجميل فيه كان يديه» . (هوارد فاست: المصدر نفسه؛ الجزء 
الأول» ص6؟7١).‏ 

تلا حظ ؛› هناء حركة تناص المنتالية الشعربة؛ حوارياء مع مشاهد 
فعبارة وشرابك الموى؛ تأنى مع التناص الاقتباسى مع وصف الراوى 
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للحالة النفسية السوداء التى اعترت كراسوس (القائد الرومانى عدو 
سبارنا كوس الذى أنهى تمرد العبيد) لحظة أدرك أن قضاءه على 
التمرد لا يحقق له المجد, ولا ينهى صراعه مع سبارتا كوس : ححيا وميتا. 
بقول الرارى «وبعد تنارل الطعام جلس إلى زجاجة شراب سرفيوس» 
وهو شراب قوی من البلح کانوا بقطرونه فی مصر..». ( هوارد 
فاست: المصدر تفسه» الجزء الثانى؛ ص .273١5‏ وبصدد الكأس - 
الجمجمة» وملازمة القنيل لقائله» نقرأ» فى الجزء الأول؛ مثلاء قول 
كراسوس الذى ينحمل على عكس ظاهره: «وأى شئ أكرهه فيه؟ 
فهر ميت وأنا حى» (ص 77)؛ ونقرأ قول الراوى: «صحيح أن 
سبارتاكوس الميت يفزعه؛ وأنه هو يكره العبد الميت». (ص .)١95‏ 
وانظر مشاهد مخول فاع الكأس إلى مرأة لوجه القائل والمقتول؛ أو إلى 
كرة من لهب ساخن تقذف ذكريات الماضى (ص55١)»‏ وانظر؛ 
الجزء الثانى» حيث نقرأء مثلا: «إنكم تيون هنا وشبح سبارتاكوس 
فى مخيلتكم..؛ (ص؟١)»‏ أو نقراً: كلهم يكرهون سبارتاكوس.. 
وروح سبارتاكوس ملا هذا البيت..» (ص137)» أو نقراً: #فكراسوس 
لن يفصل نفسه طيلة حياته عن ذكريانه عن حرب العبيد. فسيعيش 
مع تلك الذكريات» ينهض من نومه بهاء ويذهب إلى فراشه معها. 
ولن يقول يوما لسبارناكوس وداعا حتى يموت هو... عند ذا بنتهی 
الصراع .. لذلك عاد.. فى ذلك الوقث إلى باب المدينة ليعيد النظر 
إلى كل ما تبقى على قيد الحياة من خخصمه» (ص188١)؛‏ أو حيث 
تقرأ قول كراسوس: «لقد قاتلته عندما كان حياء وسأقائله اليوم وهو 
ميت؛ (ص۲۸۷). وجلى أن الصورة الشعرية المكئفة تقول ما تقوله 
الررابة فى العبارات السابقة» وفى كثير غيرهاء بصورة أشد درامية؛ 
وأغزر دلالة؛ وأبلغ تأثيرا من الرواية. 

ونلحظ أن هذه المنتمالية؛ الذروة الشعرية؛ تستلهم فكرة أن موت 
سبارتا كوس لم يكن مبعث راحة لعدوه؛ وإنما مفجر حالة نفسية 
سوداء تمتلكه إذ أحس أن سبارتاكوس الميت حى فى تفاصيل حيانه: 
وهى الفكرة التى تقوم عليها أحداث ومشاهد عديدة فى الروابة - 
الشريط السينمائى» وانظر ؛ على سبيل المشال» الجزء الشانى من 
الروابة: ص ٠۹۹ - ١8/6‏ . 

وتعتبر هذه المتمالية بؤرة تناص حوارى بالغة الكثافة مع الرواية, 
وللنارئ أن بقارن نسيجها النصى» رالدلالى» بعبارات تصف الأشياء 
والأجواء» أو ترسم مشاهد روائية يستلهمها الشاعر فى بناء هذه 
الصورة الشعربة الحركية الممسعة» ففى الجزء الأول من الرواية» 
ربصدد مخريل الأشجار اليانعة المشمرة إلى صلبان ؛ نقرأ دوكان 
الصليب من خحشب صنوبر حديث القطع لايزال يفرز عصارنه الدامية 
القائمة؛ (ص »)١١‏ ونقراً: «وكان الرومان دائما هم الذين يدقونهم 
بالمسامير فى الصلبان؛ هذه الأشجار الجديدة ذات الشمار الجديدة 
كيما يرى الجميع جزاء العبد الذى يرفض أن يكون عبداء 
(ص66١).‏ أما بصدد المشاهد التى يستلهمها الشاعر فى بناء 


)ةه٠(‎ 


الصورة الشعرية النبوءة السوداء التى نة ها ف وه القيصر؛ فإننا 
نقرأء فى الجزء الأول» أيضاء عبا ا 5شيرة تصف» على لسان 
باتيانوس» ما شاهده أثناء رحلة صعودء مع الس ؛ بدءا من طيبة؛ » 
ومرورا بصحراء النوبة؛ وحتى أقصى الحوب حبث مناجم الذهب 
التى يسخر العبيد للعمل فيهاء يقل بانباءوس : «انطر كيف تتبدل 
التلال والهضاب الصحراوية إلى رمال ناعمة دحان ربارود نمسها 
الربح فنتفجر هناء وتلقى بمقدماتها هساك . ص-راء أخرى رهيبة هى 
صحراء المسحوق الأبيض المتحركة أنتى ندر باموت الزؤام.. توعل فى 
هذه الصمحراء إذن» واخط فوق هدا ا وف الابيض» راشعر 
بموجات الحرارة الفظيعة تنهال على طهر مو حة إثر موجة... شق 
طريقك فى هذه الصحراء الساخنة الرهية بمسه الزمان والمكان لا 
نهائيين ومخيفين.. إن الجحيم بيدأ عدما نمسم الحركة الغسرورية 
فى الحياة شيعا ر هيبا.. والآن أصب- “دل نىء .هيا: أن نسور أو أن 
نتنفس أو نرى ونفكر..)(ص١5١, IAT‏ ولا شك أن 
القارئ سيلاحظ اقتباس السطر الشعرى: «رالعام عام جوع من 
قصيدة بدر شاكر السياب: (أنشودة المصرا 

المصدر السابق: ص/ا/. وترد الإشاءة إلى هانسان فى سسياق ‏ موازاته 
بسبارتاكوس» فى موضوعين من الجر الثاى ر الروابة»يقترأ على 
لسان كراسوس قوله: «ولم تكن لدبه حال فط كما كاك المحال مع 
هانيبال» ومع ذلك فقد كاد يرغم روما على أن در على رکجتیها 
بصورة لم بحققها هانيبال؛ ( ص۸۷ شرا قر ١‏ كان يعرف بعض 
قواعد الحرب البسيطة» وكان يدرف م راط اماك واليرّة فى 
الأسلحة الرومانية. وهذا أمر لم يمرفه إلا القابل غيرة من يتنهم 
هانيبال..؛ (ص١4).‏ وبدو أن هاتين الإشارتب: قد دفعتا الشاعر» 





(01) 


(e۲) 
(eT) 


(of) 


َه قراءة النص 





بوعى أو دون وعى» إلى موازاة قناعه بهانببال وجعل الأخبر مثالا 
مجسدا لهويته العميقة؛ ورمزا عليها. وإلى استلهام نصوص أخرئ 
لاستدعاء «قرطاجة)» ولجعلها رمزا نقيضا ل «روما»» وذلك فى 
سباق بناء شبكة رموز القصيدة. ويرد ذكر «قرطاجة» فى الرواية؛ مرة 
واحدة فقط؛ وذلك فى الجزء الثانى» حيث نقرأ على لسان الراوى: 
افالصلب كان شائعا جدا فى روما. فعندما غزت روما قرطاجنة قبل 
ذلك بأربعة أجبال أخذت عنها أحسن ما استولت عليه: نظام المزارع 
والصلب».. فقد استهوى روما شكل الصليب والرجل يندلى منه. 
واليوم نسى العالم أن الصلب كان قرطاجنيا فى الأصل؛ لأنه صار 
رمزا للحضارة فى كل أنخَاء العالم؛ (مى74١).‏ وواضح؛ هناء أن 
الشاعر يناقض الدلالات السالبة التى يسةعلها الرارى؛ ضمنياء على 


اقرطاجنة) . 
بصدد إحراق الرومان قرطاجنة» انظر؛ أورسيوس: تاريخ العالم؛ ص 
Tle‏ 


هوارد فاست: المصدر السابق» الجزء الأول» ص۲۲۲ . 

للبت هذه علامة الحذف المتعارف عليهاء وإنما هى علامة شاع 
استخدامها لأداء وظائف متغايرة؛ والشاعر يكرر استخدامهاء بكثافة 
لانتة, لأداء وظائف الفاصلة؛ والفاصلة المنقوطة؛ وعلامة الحذف» 
وذاك إضافة إلى وظيفتها الإيقاعية. 

ذاك جانب من رواية العاملى فى الكشكول لهذه الخرافة؛ وتوجد 
روايات عديدة للخرافة ذاتهاء راجع فى ذلك: مظهر الحجى: ديك 
الجن المحمصى؛» دار طلاس للدراسات والترجمة والنشر» دمشق؛ 
الطبعئة الأولى : ص ”4 » وما بعدها. والمقتبس؛ داخل المتن» من 
ص ٥۸‏ . 








ماللا الالالال املعم مالالا ممم مالملا ممما اللا 


الساص سبيلا 
الى دراسة النص الشعرى وغيره 





شربل_داغرء 


LALLA 


يخصص عز الدين المناصرة كتابه (المثاقتفة والنقد 
القارن: منظور إشكالى)ء "“ لقضايا وموضوعات «الادب 
المقارن» بعامة» ولها فى سياق البحوث العربية بخاصة. وهو 
أكثر من كتاب فى مجاله؛ إذ إن الكاتب الفلسطينى أفرد 
صفحات مطولة منه لكى يضع فى متناول القارئ وثائق 
عديدة متصلة بقضابا النقد المقارن» سواء النظرية أو العملية 
(مثل تأسيس رابطة عربية للنقد المقارن؛ فى مؤتمراتها 


وبحوثها وأعلامها) . ويتوقفف خصوصا فى الكتاب أمام نشأة. 


هذا السبيل النقدى فى الدراسات الجامعية العربية» فى العام 
۸؛ء بداية» فى ١‏ كلية دار العلوم؛ ( جامعة القاهرة) قبل 
أن يصبح مادة جامعية مستقلة فى العام .٥‏ ثم يعرض 
الباحث» بالاستناد إلى معلومات وححقيقات ميدانية وإلى نتائج 
استمارات أعدها بنفسه فى السنوات الأخيرة» أحوال تعليم 





* جامعة البلمندء» لبنان. 





١3 


هذه المادة في“الجامعات العربية؛ فى: جامعة أم درمان 
الإسلامية (منَدَ العام »2١955‏ وكلية التربية فى الجامعة 
اليرموك ( ملد العام /ا/اة ,)١‏ وجامعة الملك سعود (منذ العام 

إلا أن ما يعنينا من الكتاب يقع فى مكان آخرء ماثل 
فى صورة بينة منذ عنوانه ؛ إذ يقترح المناصرة مقاربة جديدة 
ل «الأدب المقارن». فهو لا يكتفى بدراسة تقليدية له إذا جاز 
القول» وإنما يسعى إلى تناول نقدى للإشكال الذى ينهض 
عليه عدا أنه يطلق تسمية «النقد المقارن» (السارية فى 
الكتابات الأمريكية) بدل التسمية التقليدية والأدب المقارن؛. 
هل تنوى هذه التناولات الجديدة ‏ فيما لو صحت . عى 
إحراح «الأدب المقارن» من حدوده الأكاديمية والبحثية 
الضيقة؛ ومن المسائل التى ااحختص بها م دوك غيرها؟ ونحن 





حلت تح ع وس انشع امد با ومسي بت لج تسو 1 سس ناا 1 


افير هذه الأسكلة فى صورة اعتباطية؛ وانما لاعتقادنا ان 
هذا الأدب يعانى من مصاعب بينة تميزه أيدما كان؛ فى 
التجديد فيه» وتعثر سبل البحث فيه 006 

ما يعنينا فى العام الأول انطلاقا م هذا الكتاب» هو 
مسا العلاقة بين ٠‏ «الأدب 6 و والمتاقفة» ؛ أى الملاقة 
التناظرية لمائلة منذ العئوان. يجد الباحث الفلسطينى أن 
«اتساع حقل الأدب المقارن ليشما المثاففة يحلن نوعاً من 
الفوضى:7': ولهذا يمترح لإيضا- هذه العلاقة ا فكار 
التالية: 

أولا: ترتبط المثاقفة بالأدب المتارن مباشرة وهى حقل 
يقع فى دائرة اختصاص «الناقد الما د» عل ؛ جه التحديد. 

ثانيا: تختص المناقفة بمجال التفاعل الثقافى1 ...) . 


ثالثا: تعتبر المثاقفة هی الحال التمهيدى) للأد 
المقارن. 

رابعا: يتخصص النقد المقارن محا التطبيقات النصية 
و 

يستبقى المناصرة فى هذه المعالحة وضع «الأدب 
المقارن؛ بوصفه «أصل» الدراسات الواقعة فى مجال التفاعل 
الفقافى» ومنها النصوص الأمية + تخديداء ملحقا بهء مثابة 
«تمهيد» لهء إطار «المغاقفة) . لا يد أن نشهم الكيفية التى 
جعل فيها المناصرة من وضعية عامة. تا يخية وثقافية بحجم 
«المناقفة؛» فرعاً أو تمهيداً وحسب. 'ش.ء هر . فى الواقم؛ ناج 
عنه» وهو التأثر والتوازى بين نصوس. قابلة سد المقارن. ما 
يعنينا هو أنه تنبه إلى هذه المشكلة؛ وم عاد حائزاً فى حسابه 
طرح إشكال التفاعل ‏ أو الأخذ أ, الاقد.اس وتخلافها ‏ 
سن النصوص الادبية ضمن مدي انها الشديمة؛ وهى التثبت 
من حصول - أو عدم حصول - م هذا اللشاعل. 

فمن اللعروف أن (الأدب الا افتل منذ المرن 
لتاسع عشر على قواعد وضعها الد ار ادر نسيون (فبلمان 
Villemain‏ ›» وسانت by‏ ل Sainte Bene‏ — 


وغيرهما)؛ وخصوها بهذا النقد الساشىء؛ .مكن تلخيصها 


١ ١50 











بالقول التالى: : جمل الدارسون الفرنسيون من مقولة «التأثر 
والتأثير؛ ؛ بل من وجودهاء بين نصين أو عملين أدييين من 
لغتين - وثقافتين -. مختلفتين» شرطا لازماً لحصول المقارنة» 
ولكن بشرط حصول تفاعلات تاريخية محققة نؤ كد حصول 
التأثر والتأثير بينهما؛ فإذا توافرت أسباب المقارنة - أو التشابه - 
بينهما من دون أن تكون لهذين العملين تبادلات تاريخية 
مؤكدة سقطت المقارنة حكما. هذا ما قالته المدرسة 
الكلاسيكبة - المسنمرة» فقيدت حركتها سلفأء فى الوقت 
الذى بين منه أن أشكال التأثر لم تعد بادية للعيانء أو 
يحتاج التأكد منها إلى مساع حاذقة ودقيقة. 
هذه المدرسة التقليدية لاتزال نشطة فى البحوث أو فى 

التدريس الجامعى؛ إلا أنها ليست الوحيدة؛ ولم تعد 0 
عن التأثرات التى أحدثتها «المدرسة الأمريكية» - 
جرت نسميتها ‏ وعن نفوذها المتمادى خارج 1 
)يمك تلخيص نظرة هذه المدرسة إلى «الأدب المقارن» بأنها 
أكشر اتساعا أو أقل ضيقاً وتحدداً ما ھی عليه «المدرسة 
الفرتسية» ؛ إذ إنها تميل إلى «المقارنة» حتى فى حال عدم 
توافر «أدلة) على حصول عمليات التأثير. ومثل هذا 
لأخيلات-لا.بتضل باجتهادات علمية وحسب» وإنما يعبر 
عن حاجات مختلفة ومتباينة فى الأداب الأوروبية (ومنها 
الفرنسى غٌديدا) ؛ من جهة؛ وفى الأدب الأمريكى » من :هة 
ثانية: فمن المعررف أن المدارس الأوروبية فى النقد لعا 
تميل أو تعتمد طريقة النظر الفرنسية» ويعود ذلك إلى أن 
آداب هذه الشعوب قديمة» ويمكن النظر إليها على اهاب 
فى وقائعها وتطلعاتها ‏ فاعلة ومؤثرة خارج دائرتها الثقافية 
والحضارية؛ مستندة فى ذلك إلى تراكم أدبى داخلى» بل 
دوطنى؛ تلازم مع بناء الدول ‏ القوميات فيهاء وما تلاه من 
توسع استعمارى رمن نفوذ ذ لهذه الآداب خارج دوائرها. أما 

فى الولايات المتحدة الأمريكية فالحاجات مختلفة e‏ 
البحوث فيها لأحوال أدب ناشئ» من -جهة؛ د أو متأثر 
بمصادر أدبية مختلفة ومتعددةء من جهة ثا 


مجال الاجتهاد والدرس مفتوح › وما عاد يكفيه الفهم 
المقارن التقليدى: ولا الأمريكى الجدد, على ما نعتقد؛ إذ إن 
الأمر لا يستقيم بمجرد المقارنة؛ بأدلة أو من دونهاء وإنما 
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يتطلب النظر إلى النصوصء وربما إلى غيرها من النتاجات 
الثقافية» وفق منظور التفاعل الثقافى؛ بل ضمن «المثاقفة» 
أيضا. لهذاء بدا لنا أن العملية التى قام بها المناصرة» وهى 
افتح) حدود «النقد المقارن» على «المثاقفة؛ جديرة بالبحث»› 
عدا أنها تكسر الحدود الأكاديمية المنغلقة على نفسها. لنعدء 
إذن» إلى طرح السؤال الذى انطلقنا منه: هل تقنع محاولة 
افتح) الحدود هذه؟ ألا يرتب المناصرة فى ذلك علاقة 
مفتعلة بين ميدان علمى ناشيعءء هو المثاقفة وعلم قديم؛ هو 
الأدب المقارن؟ 

فنحن نعر ف أن المثاقفة ecu‏ لفظ اصطلاحى 
جدید نشا فى الولايات المتحدة الأمريكية قبل أن يتأكد 
مضمونه فى غيره من البلدان» ويشير إلى مسارات التفاعل 
التى تنشأ بين جماعات وأفراد» فى صورة متكافئة أو مختلة 
(كما فى حالات فرض الثقافة الاستعمارية)؛ وفى أجواء 
ودية أو قهرية» طلبا للتأثر أو الحاكاة أو التشوفء وإلى غيثر 
ذلك من الأحوال والأطوار التى تعين هذه العلاقات»المركبة 
التى عرفتها الشعوب والثقافات؛ والنصوص فيما بينها بالتالى. 

ما كان للمناصرة أن يغفل» إذنء عن الإرباك”المعرفىَ 
والمنهجى الذى يحققه مفهوم «المخاقفة فئ الميدان المنغلق 
والهانئ الذى يسم حال «الأدب المقارن» . ولكن كيف رتب 
الكاتبء والحالة هذهء أمر العلاقة بينهما؟ إذا كان المناصرة 
يجعل من «المثاقفة» تمهيداً لازماً لأية دراسة «مقارنة»» فإنه 
لا ينهى المشكلة بذلك» طالما أنه «يلصق» هذا بذاك» كما لو 
أن مفهوم «المشاقفة)» تاريخى الطابع وحسب » صالح 
للمقدمات والتمهيدات ليس إلاء من دون أن تكون له أية 
قابلية إجرائية! ذلك أن التحقق من العلاقة بين العلمينء 
الناشئئ والقديم؛ لا يؤدى إلى تلازم بينهماء ولا إلى جعل 
الأول «تمهيداً؛ للآخرء وإلى حصر الثانى فى المجال 
القطبيقى. ٠‏ 

نشدد على هذه المفارقات» بما أننا جد أن مفهوم 
«المناقفة؛ يصلح أكثر من غيره للإجابة عن وضعيات فى 
التفاعل الثقافى وخلافه؛ بين الجماعات والنصرصء ومحتاج 
هذه الوضعيات وتتطلب سبيلاً فى درسها يتعدى الإطار 
المقارن نفسه: فهناك وضعيات يعايشها العالم» كما عاشها 


١55 





ويعيشها عالم العربية» وقبل ثقافتنا وروايتنا وأشعارناء تسم 
بالتفاعل البين مع ثقافات وسلوكات أجنبية. وهذا يصح فى 
علاقتنا بغيرناء كما بعلاقات غيرنا بثقافتناء أى ما يحتاج إلى 
سبيل علمى فى المقاربة يضع حدا ل «المقارئة» التى تفترض 
وجود نص «أول؛ على أنه المؤثر على غيره؛ وهو النص الغربى 
غالباً؛ ووجود نص «ثان؛ على أنه الخاضع للتأثير» وهو النص 
غير الغربى غالباً. إلى هذاء فإن شروط التفاعل بانت صعبة 
الوصف» نظراً لوفرتهاء ولحذاقة الأدباء والفنانين فى إخفاء 


٠‏ معالم التأثر» ما يدعونا إلى اعتماد مفهوم آخر قابل لتفكيك 


وضعيات التفاعل الناشكة» وهو ما يوفره مفهوم «التناص) . 

وينتبه عز الدين المناصرة إلى الأهلية النظرية لمفهرم 
«التناص» الناشئ فى الدراسات اللسانية» فيقول فى كتابه 
لمذكور: «إن مقولة «التناص» أكثر موضوعية فى تناول 
المقارنة بين آداب الشعوب»» غير أننا لا جد فى كتابه 
مِسعى موافقاً لذلك؛ ما يشير إلى أنه يتطرق» فى خاتمة 
المطآئك» إلى العديد من المسائل المستجدة التى تطرح نفسها 
على حاضر الدراسات «المقارنة) » فيتلمسها فى صورة نظرية ' 
وسزيعة؛ من دون أن تطرح تلمساته هذه على البحث وضعية 
هذا العلم (أى (النقد المقارن»؛: كما يسميه)؛ ومن دون أن 
يَجَبَعَلَ لهنذه المفاهيم الداخلة على الأدب المقارن (أى 
«المثاقفة» و (التناص») أية قابلية إجرائية. 

سبيل «التناص» يتعدىء على أية حال» هذا الإطار 
القديم للمشكلة؛ لأنه يتحقق أساساً من أحوال التفاعل فوق 
مساحة النصوص. إلى هذاء فإِنْ إدراج مسألة «المثاقفة؛ حت 
باب «النقد المقارن» لا يفى بالمراد أبداًء وهو الانتباه إلى واقع 
التفاعل النصى الذى يقوم بين نصوص واقعة ضمن اللغة 
الواحدة» لا بين لغتين مختلفتين» كما هو عليه الحال فى 
الأدب المقارن فى صيغته التقليدية. كما نستطيع أن نزيد 
على هذين الاعتراضين اعتراضا ثالفاء وهو أن المنزع 
«المقارن» يقوم على موازاة أو تقابل أو مقارنة بين نصين؛ 
فيما يسعى الفهم «التناصى؛ إلى تبين حقيقة التفاعل 
النصى» أو «التنصيص»؛»؛ فى النص نفسه؛ على أنه يشير إلى 
نصوص أخرى واقعة ضمن نصوص ثقافته أو خارجهاء وفق 
علاقات من التفاعل» قد تكون استعادة؛ أو محاكاة 


«> 


سس 


أو تخويراء أو محاكاة ساخرة لهذه النصوص الأخرى التى يتم 


«تملكها». فما التناص ؟ 
2١‏ التناص: المساعى التعريفية 


ا يحتل مفهوم «التناص» دا 1 ا قا فى 
(القاموس المعرفى الجديد لعلوم اللعة» الذى أعاد صياغة 
موادهء وتبويب فصوله من جديد الا حال المرنسياتك أوزوالد 
دیکرو وجان ماری شافر Jeun Marie‏ ك اقباط 05210 
Schaeffer‏ بالتعاون مع غدة كبير من اا ولو 
استعدنا فهرس المصطلحات لوجدنا «التناص ١‏ راردا فی مادة 
واحدة؛ ولو عدنا إلى الصفحة الماسبة للاحفينا أن وروده 
مصحوب بكلام مقتضب لايزيل ا من اللبمن المخيط به » 
رلا بوفر له بالتالى قدراً من التعبين الدقيق 


يرد الحديث عن «التناص» غانأس 111110 فى المعجم 
الجديد فى معرض الحديث الشامل عن «مادين» اليزاسات 
اللسانية؛ وعن إسهام (الشكلائيين الروس» فيها تمديدا, 
ويعنى هذا أن واضعى القاموس لم يجدوا ضرورة» رغم 
تبويهم المنهجى الجديد للمواد. واضطرارهم إلى إجراء 
تعديلات وإضافات جوهرية على مواده؛ إلى إنَرَادِ قمتل» أو 
فقرة فى فصل» لهذا المفهوم» ما بفيد انه لم يبلغ» بعد فى 
حسابهم مرتبة العلم» أو المسعى المهجى » او القضية اللسانية 
الجدالية أو اللافتة. والغريب فى هذه العملية هر أن واضعى 
القاموس (الجديد) استعادوا المفهوء ولكن من دوك تعييناته 
السابقة؛ أى الواردة فى القاموس القديم'' '؛ التى أبانت شيئا 
من حقيقة النص» وهى أنه لا بحضه الظام) مبرم ذى 
فقرات متعالقة ومتماسكة» وأنه لا يؤلف ١بية‏ مغلقة؛؛ وإنما 
نشغله وتنشط فيه نصوص أخرى. على أساس أن كل نص 
هو «استيعاب وتخويل لعدد كبير من النصوص". 

وإذا كان التباين بين القاموسين؛ بل بين إصداريه؛ 
يفيد شيئا فهو أن تعيين محتويات المناهيم؛ الناشئة خصوصاء 
بخضع للتقلبات والاجتهادات: ما کان محا ومطلوباً فی 
أيام «عز؛ البنيوية (أى فى الإصدار السابق)؛ أى تأكيد أن 
النص «مارسة» (أى اشتغال النصوص اتمتلفة والمتباعدة فى 
الكتابة النصية؛ كما كانت تقول جماعة «تل كل))؛ ما 





000 التناص سيا 


عاد مستساغا فى عهد تراجع البنيوية الحالى. هذا ما ننتبه إليه 
فى واقعة أخرى» وهو أن «قاموس اللسانية “ لا يتضمن - 
وهو معروف بجانبه المحافظ - أية إشارة عن ١التناص».‏ ومع 
ذلك نقول بأن مفهوم «التناص؛ شغل العديد من الدارسين؛ 
ولو تتبعنا عدداً من الكتب والدراسات الأوروبية» الفرنسية 
والإيطالية تحديداً وعدداً من الكتبء وإِن القليلة؛ العربية؛ 
لوجدنا حضوراً لانتاً لهذا المفهوم. فما حال «التناص» ؟ وما 
معنى التردد الذى يصيبه فى مجال الدراسات؟ 

لعلنا نجد؛ على ما يفيد (القاموس المعرفى الجديد) 
ا لمذكور» فى شخص العالم الروسى ميخائيل باحتين 1ن۸ Mi)‏ 
Bakhtin‏ واضع هذا المفهوم الجديد؛ وفقاً لاستعمالات 
الباحفة جوليا كريستيفا Kristeva‏ 1113 له. وعنى هذا المفهوم 
الوقوف على حقيقة التفاعل الواقع فى النصوص» فى 
استعاداتها أو محاكاتها لنصوص - أو لأجزاء من نصوص - 
سابقة عليهاء بدل الفهم التقليدى الذى يتعامل مع كل نص 
ف صورة متسقة على أنه صنيع مبتكر» مصدره فيه وغايته 
واقعة فيه كذلك. ماذا لو نتبين حال هذا المفهوم فى عدد من 
الدراسات الإيطالية والفرنسية» التى سعتء؛ على ما سنتبين؛ 
الي توسعة تعّيينات هذا المفهوم ومجال عمله؛ مثلما سعت 
أيضا إلى تعيين ميدان لاشتغاله أو لوجوده فى النصوص؟ 

لعل الباحثة جوليا كريستيفا هى الأولى التى تطرقت 
إلى هذا المفهوم؛ وأجرت عليه استعمالات إجرائية لافتة؛ فى 
دراستها الشهيرة (ثورة اللغة الشعرية)”؟؟؛ التى عينت فيها 
«التناص» على أنه «التفاعل النصى فى نص بعينه؛ ؛ وتوسعت 
فی تبين قابلياته الإجرائية حين تناولت أحوال التناص فى 
شعر لوتريامو ن :31000 6تالاقآ عديداً: متوقفة أمام عمليات 
«التحوير) التى أقامها الشاعر على نصوص عديدة معروفة» بما 
یشبه «اختطافها؟ ار تويلها عن مجراها. وتبقى دراستها فى 
هذا المجال المثال الاججح عن القابليات الإجرائية لاستعمال هذا 
المفهوم فى مقاربة النصوص الادبية. 

كريستيفا شقت الطريق هذاء وسعى الباحث الإيطالى 
سيجريه Segre‏ 1 إلئ الوقوف على حقيقة هذا المفهوم؛ فی 
وقفة نقدية ‏ تاريخية» لعلها الأولى فى هذا انجال؛ فوجد فى 
دراسة نشرها فى العام ٥‏ أن هذا اللفظ «جرى اعتماده 


۷ 


شربل داغسر 


مؤخراً) فى الدر سات الأدبية, وأنه يشتمل على مجالات 
عمل عديدة فى النص الأدبى؛ هى التالية: التذكرأر 
الاستعادة؛ أو الاستعمال الصريح أو المقنع» الساخحر أو 
الإيحائى للأصول واستعمال الشواهد!١ 2١‏ , 

ومن المعروف أن الباحث الفرنسى جيرار جينيت 6٤۲-‏ 
ard Genet‏ تناول بدوره» فى کتابه (التطريسات)'»› 
«التناص» » لكنه أدرججه فى تصنيف منهجى جديد للعلاقات 
النصية المفارقة» وقد أجملها فى خمسة أحوال: الاستشهاد 
والسرقة» علاقة النص ب «عتبة النص؟ (العنوانء العناوين 
الفرعية» المقدمة» التمهيدء التنبيه وغيرهاء مما يقع فى تقديم 
الكتاب) » والعلاقة القائمة بين النص والنص الذى يتحدث 
عنه؛ وعلاقات الاشتقاق بين النص والنص السابق عليه؛ 
والعلاقة بالأجناس الأدبية التى يفصح عنها النص. وهو فهم 
يؤدى إلى ربط النص بما يحيط به؛ وبما يسبقه ويحدده فى 
ان» وهو فى ذلك عمل «ترتيبى» له قيمته النظرية والإجرائية 
من دون شك إلا أنه يبقى» فى مجال «التناص» المخصترص» 
رهين مفاهيم البلاغة وتعييناتها» مثل المحاكاة الساخزة والسرقة 
وغيرها. 

أما الباحث فرنسوا راستييه 8251166 15737105 فيفيدنا أن 
التوسعة طاولت حمولات هذا المفهومء بامجاه تعِيِيين 
«إدراكى؛ لهء ويجد ذلك مائلاً فى مباحث الدارسين 
الإيطاليين بوجراند 6:2806ناة»8 ودريسلر 66اؤ5ع,2؛ اللذين 
يضعان التعريف الالى ل «التناص» فى العام 19/4: هو 
«الترابط بين إنتاج نص بعينه أو بره وبين المعارف التى 
يملكها مشاركو التواصل عن نصوص أخرى»'"!'. ونحن 
ننتبه إلى كون هذا التعيين الجديد يولى «التواصل» (مثل 
الكثير من الآراء اللسانية التى تخص الجانب التخاطبى 
بالاهتمام» على مساب المدونة» فى الدراسة اللسانية 
للنصوص» الأولوية فى تعيين هذا المفهوم؛ ما يعنى أن 
التناص لا يقع فى «النص نفسه)؛ وإنما فى ا 
التواصل الاجتماعى التى ينطلق منها ويعود إليها ‏ أى التى 
تقع فى شروط إنتاجه» كما فى شروط تلقيه ‏ فيما نجد 
التعيينات السابمٌة خصره فى العمليات النصية (الداخلية» إذا 
جاز القول. ويخلص راستييه من مناقشة المفهوم إلى القول بأن 
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النص لا يعدو كونه ظاهرة «تضمينية» فى نهاية المطاف, لا 
يقوم على ظاهر؛ نصى» وإنما على عمليات معقدة» فيها 
الصربح والضمنى فى أن» ونتحقق منها فى النص نفسه؛ فى 
ترأ كيبه وصيغه. 
يتم؛ إذن؛ توسعة هذا المفهوم؛ ويصل الأمر عند 
الباحث الفرنسى أريفى 106 ؛ وهو مثل الباحث ريفاتير 
gl Riffiterre‏ تعيين مجال عمل هذا المفهوم؛ وهو ومكان 
التناص» 212166516 ويعينه الأول منهما على الشكل التالى: 
إن مكان ظهور (هذه الوقائع النصية) ليس 
النص؛ بل مكان التناص» على أن هذا الأخير 
يفيد أو يعين مجموع النصوص التى تنشأ بينها 
علاقات تنام ۶" . 
يتألف «مكان التناص» ءإذن؛ من مواد عديدة تنشأً بينها 
علاةات تفاعل؛ على أننا لا نكتفى بدراسة؛ أو بتعيين هذا 
«المكان»» بل بتحديد سبيل خليلى مناسب له يتحقق من 
عمليات ١التنصيص»‏ التى خضعت لها المواد المذكورة؛ أى ما 
ER‏ «الوقائع التناصية) . 
هذا ما ينتهى إليه غير باحث أوروبى؛ ولكن أليس هذا 
هوعينه الذى نتحدث عنه النقاد العرب القدامى فى باب 
«السرقات) - و «التلاص)» حسب نحت المناصرة؟ فما 
«السرقات» ؟ 
يقول الأمدى فى كتابه (الموازنة) : 
ووجدتهم فاضلوا بينهما (أى الطائى والبحترى) 
لغزارة شعريهما وكثرة جيدهما وبدائعهماء ولم 
يتفقوا على أيهما أشعر ... ولست أحب أن 
أطلق القول بأيهما أشعر عندى؛ لتباين الناس فى 
العلم» واختتلاف مذاهبهم فى الشعر ولا أرى 
لأحد أن يفعل ذلك فيستهدف لذم أحد 
الفريفين ...؛ لاحتلاف أراء الناس فى الشعرء 
وتباين مذاهبهم فيه... أما أنا فلست أفصح 
بتفضيل أحدهما على الآخرء ولكنى أوازن بين 
تصيدتين من شعرهما إذا انفقتا فى الوزن 
والقافية وإعراب القافية؛ وبين معنى ومعنى» 
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فأقول: أيهما أشعر فى نلك القصيدة؛ وفى ذلك 
المعنى» ثم احكم أنت حيكذ على جملة ما لكل 
واحد منهما إذا أحطت علمساً بالجيد 
والردیء' . 
يتجنب الأمدىء على ما رى عادات المرب 
القديمة!1 1١‏ فى تعيين «الأشع بين عدة شعراء؛ أو البيت 
«الأجمل» فى غرض بعينه» بأن يصع أصولا ل «المرازنة» من 
دون أن يجنح إلى تمييز الشاعر؛ بز القصيدة. إلا أن هذا 
التوازى بين قصيدتين» وإن عنى اتتقالة عما كان عليه مبدا 
التفاضل السابق؛ يبقى ذوقياً واستسابياً. ولا يغيب» فى هذه 
الحالة بالذات» كون الآمدى يتح شع البحترى» على ما 
قال إحسان عباس: 


ويؤثر طريقته ويميل إلبها؛؛ :رمن أجل .ذلك 
جعلها «عمود الشمر؛ ونس.ها إلى الأوائل وصرج 
أنه من هذا الفريق دون مواربة | 

ما يعنينا فى أمر هذه «الموازنات؛ عموماء فىَ>سيّاق 
قولنا هذاء هو أنها لا تفى بمرادنا؛ وتبتى تغيدة مما نعرفه 
فى مجال العمليات والتناصية؛ ١‏ ذلك اها عل سلف ميم 
«التفاضل» غايتهاء ومن «العقابل؛ يلها إلى تبين حقيقة 
التبارى والتنافس» وإلى فرز (السبق) ع «السرقة» . وماذا عن 
«الأدب المقارن» ؟ أليس سبيله المعروف هو سبيل «التناص» ؛ 
ولكن بعبارات أخرى؟ آلا ندل اسا بآخر؟ ألا نستعيض 
تسمية سبيل منهجى _ «الأدب المقارن؛ - بسبيل منهجى 
احر- «التناص) ‏ من دود أن تخدد طرائقه وإجرائياته 
بالضرورة ؟ 

لاء حلافا للظن» ذلك أن «التناص» لا 9يقارث» بين 
نصوص عالجت موضوعات متنابهة؛ أر قامت فيما بينها 
علاقات تأثر وتأثير مثبقة. ضشحن نعرف أن عمل «الأدب 
المقارن» ينتظم على أساس مقارنة بين نصين: بين نص سابق 
التحقق تاريخياًء بوصفه لنم الأول والأصل وفاعل التأثير 
فى غيرهء من جهة؛ وبين نص لاحن تاريخياً على الأول» 
بوصفه النص الثائى والنسحة والحاضع للتأثير بالتالى؛ من 
جهة ثانية. وهو انتظام يشه فى بنائه أساس العلاقات فى 


۲ 1 أ‎ 
1 MEE 





ا 


الترجمة بين النص الذى تتم ترجمئه (وهو الأول» والأصل؛ 
والمبتكر بالتالى)» وبين النص المترجم (وهو الملحق» والقابل 
لصياغات مختلفة؛ ما يعرضه بالتالى لحسابات وقواعد فى 
الأمانة) . أما «التناص» فإنه يعجنب» بل يقلب تماما هذا 
الأساس التفاضلى» اللازم فى أية عملية «مقارنة»» مطلوبة أو 
مستترة ) إذ إنه يسقط مبدا المقارنة نفسه» ويجعل من النصل 
المطلوب دراسته بنية بذاتهاء وإِن تتضمن فى عناصرها 
وعلاقاتها ما يشدها إلى نصوص واقعة قبلها وخخارجهاء والمواد 
هذه تتحقق فى النص - أو يشير إليها تلميحاً أو تصربحاأ - فى 
نراكيب نحوية ودلالية» هى «الوقائع التناصية». وهى وقائع 
تقوم فى تفاعلها وإنتاجها تبعاً لعلاقات مختلفة» قد تكون 
الاستعادة» أو التذكرء أو التلميح» أو إيراد الشواهدء أو التقليدء 
أو المحاكاة الساخخرة وغيرها ما نقع عليه من فنون أدبية؛ 
متعمدةأر عفوية» بفعل والاخنتطاف» أو «التملك؛ أو 
بمفاعيل «الذاكرة» الناشطة فى الكتابة. ولكن ماذا عن حال 
«التناص» فى الدراسات العربية ؟ أما قام به بعض النقاد ولكن 
وفق تسميات منهجية أخرىء أو بأدوات أخرى؟ 

قلما انصرف الدارسوث المرب إلى تبين ما يمكن 
مقارنتة من نصوص أدبية عربية بنماذج ثماثلة من نصوص 
الادب العالمى» على الر غم من الدور الريادى الذى قام به 
محمد غنيمى هلال فى هذا الميدان الدراسى؛ إذ انطلق من 
الأدب العربى وبحث عن تأثيره فى الآداب الأوروبية» وتتبع 
أيضا تأثر الأدب العربى الحديث ببعض المذاهب الأوروبية 
الحديثة. وهو ما شرع به إحسان عباس فى الشعر العربى 
الحديث؛ فى كتابه عن الشاعر الراحل بدر شاكر السياب؛ 
أبان فيه, وإن بشئع من التسرع» تأثر الشاعر العراقى بقصائد 
من الشعر الإتجليزى الحديث؛ ولاسيما مع إليوت'14' . 

إن مراجعتنا لعدد من الكتابات الأدبية العربية؛ منذ 
«عصر النهضة» تحديداً, تدعونا إلى الوقورف أمام ظواهر 
التفاعل الثقافى الختلفة» وإلى التساؤل عن أسبابه وحقيقته» 
وهو تفاعل ما شهاته الكتابة العربية وفق هذه المقادير 
والأحوال فى تاريخها السابق: ما نقول عن أثر الرومانتيكية 
الإتجليزية على شعراء «جماعة الديوان»» أو أثر بودلير على 
شعر إلياس أُبى شبكة؟ وأثر الرومانتيكية الفرنسية والإنجليزية 
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.و 


شربل داغسسر سس سح ِب باج 


على شعر أبى القاسم الشابى وغيرها من التأثرات؟ وما نقول 
أيضاً عن تشابهات وتقاطعات فی مجالات أدبية أحری» بین 
«بييجماليون» برنار شو وتوفيق الحكيم؛ أو فى الرواية الواقعية 
بين إميل زولا وجيب محفوظ ؛ وفى مسرح العبث بين 
أرجين يونسكو وعصام محفوظ ؟ 
يمكننا أن نعدد الأمثلة؛ وقد تناول النقد العربى 
,الحديث بعضها بالدراسة والتحليل. ف «التناص» مدروس فى 
بعض النقد العربى الحديث» فى عدد كبير من مواده» ولكن 
فى عدد ا للغاية من «وقائعه» ؛ ذلك أن الناقد يكتفى 
فى غالب الأحيان بتعيين أو عرض المواد ١المقارنة)‏ أ و التى 
تدشأ بينها علاقات تقابل - دون أن يبالى بالأشكال اللفظية 
والنحوية والدلالية التى تحققت بهاهذه المواد فى النص 
المدروس » أى دراسة «الوقائع» . وعلينا فى هذا المجال أن نميزء 
بداية» بين السبيل التناصى وسبيلين فی «المقارنة) : بالإإضافة 
إلى السبيل المقارن التقليدى (وهو دراسة التفاعل بين نصين 
قامت بينهما علاقات مؤكدة ومثبتة):؛ يمكننا الحديثة 
حالياً فى الدراسات» عن سبيل «مقارن» آخخر لا يقوم بالمقارنة 
بل بالمقابلة: يقابل هذا السبيل بين نصين تقابلاً يسين لناء 
على سبيل المثال» موقف أو نظرة هذا الشاعر؛ من هذه اللغة 
- والثقافة ‏ إلى الموت» وموقف أو نظرة شاعر اکر م لغةب 
وثقافة أخرىء إلى الوضوح عينه؛ دون أن تكون بين 
الشاعرين أية علاقات تعارف أو تفاعل مؤكدة أو تمكنة. | 
هذين السبيلين عرف النقد العربى الحديث سبيل التناص» 
ونشير خصوصاً إلى محاولتين قام بهما الكاتبان المغربيان؛ 
محمد بنيس ومحمد مفتاح"' فى السنوات الأخيرة. 
يؤثر بنيس» منذ كتابه الأول استعمال مصطلح 
«التداخل النصى» بدل «التناص»» ويعاود تأكيد تفضيله هذا 
فى كتابه الثانى؛ ويدافع عن كونه «أول) من تكلم فى النقد 
العربى عن هذا المنحى: 
كان تناولنا لمفهوم «التداخل النصى؛ فى ١ظاهرة‏ 
الشعرالمعاصر فى المغرب؛ جديداً على 
المنداول فى الخطاب النقدى العربى› وهو 
ترجمة لمصطلح 6 . وبعد هذا 


العمل ظهرت دراسات عربية فى المغرب أكدت 


۱۰ 


تبين حال «التداخحل النصى؛ فى 


أهمية هذه الخصيصة النصية؛ ولكنها فضلت 
ترجمة المصطلح ب «التناص» الذى أصبح شائع 
الاستعمال فى الخطاب النقدى العربى ... ومن 
لم فإن الطابع العفوى لترجمة «التناص»؛ لا 
بسهم فى إنتاج شبكة العلائق التى نستطيع بها 
الانتقال من وحدة إلى أخرى أو من جهاز 
مفاهیمی إلى غ 
يشير بنيس فى ملاحظته هذه إلى كتاب مفتاح 
المذكور أعلاهء وهو كتاب جعل من تمن علامة 
لعنوانه؛ على ما تبيناء فما يعنى «التناص» - أو «القداخل 
النصى؛ ‏ بينهما بعيداً عن الاجتهاد فى أمر ترجمة 
المصطلح ؟ 
يعتمد بنيس على خطة جينيت فى تناول النص 
الشعرى؛ ولاسيما على مصطلحه فى «النص الغائب» - 
الذي يتم استحضاره وتخويله فى الممارسة النصية - ويتبين» أو 


يجَمْل الول فى عرضه هذاء على أن الشعر العربى الحديث 


بات .ا بحضور لافت ل «ثقافة موسوعية» هائلة من 
اصوصن الغائبة . يقول بنيس: 
بالنسبة للشعر المعاصرء فى الثقافة العربية» نلمس 
اتساع حقل التداخل النصى... ولكن اعتماد 
الشعر المعاصر نصوصاً من خارج الذخيرة الشعرية 
العربيةء أو ما هو متداول فيهاء يدلنا على أن عينة 
نصوص الشعر المعاصر مكثفة بنصوص غائبة 
قدمت من أمكنة ثقافية وحضارية متنوعة» يمكن 
من خلالها رصد ثقافة موسوعية أصبحت تميز 
الشعراء المعاصري. 10" , 
ويعمد فى مسعى نقدى لافت فى النقد العربى إلى 
ثلاث قصائد معروفة 
للسياب («المسيح بعد الصلب)) وأدونيس (دهذا هو 
اسمى)) ومحمود درويش ((أحمد الزعتر») . 
أما مسعى مفتاح فقد أنى بعرض مقنع ومتوسع 
ومتصل بغالب الاجتهادات والمقترحات» عارضا مختلف 
التعيبنات الداخلة فى تعريف «التناص»» إلا أن مسعاه بدا أقل 


تم و 


توفقاً فى درسه أحوال «التناص» فى الشعرء كما نتحقق منها 
فى مسعى بنيس. فقد توسع فى عرض المسائل الداخلة فى 
أمر «التناص»» واتخذ من التعيينات البلاغية القّ.ط الاوفر من 
حمولاته. إلى هذا فإن تعريفه «التناص» يبفى متوزعاً بين 
وداخل» ‏ هو النص المدروس ‏ و«خسارج) «النص 
.الغائب»؛ فى تعيينات جينيت - فى قسمة بينة. لكنه يتوفق؛ 
إلى ذلك» فى الحديث عن تناص «ضرورى»؛ وهو القائم فى 
كل ثقافة - وهو ما غمرثنا عنه أعلاه بوصمه (التناص اللازم) 
عند الباحث الإيطالى -» واحر «اخحتیاری)؛ ,هو ما يطلبه 
الشاعر نفسه. كما أنه يقترح التمييز بين تناس «داخلى»» 
وهو ما يصيب علاقة الشاعر بنقاحه الابق » واخمر «ختارجى» » 
وهو ما يصيب النص فى علاقته بحريطة الثقانة التى ينتمى 
إليها. أو يميز بين تناص «اعتباطر »»؛ وهم الذى يعتمد على 
ذاكر المتلقى» وبين تناص وواحب؛ ؛ اى الذى «يوجتبه 
المتلقى نحو مظان" . ويتطرق الناحث مفتاحم إلى مجالاات 
عمل «التناص) ؛ باحثا فى «اليانه؛ فى صورة لافتة» وإن بت 
دراسته أسيرة التعيينات البلاغية المعررفة. 


محارلات بنیس ومفتاح لاوم !دن إلا آنا تبقى»› 
رغم قراءتها الجديدة لنظريات والموازنة) و #السيرقات6-عند 
النقاد العرب القدامى؛: محددة بما بلغته الدراسات الفرنسية 
خصوصاً فى هذا المجال. كما تكتفى غالبا بلحظ وعرض 
مواد التناص من دون وقائعه؛ كما نتحنق من ذلك؛ على 
يبيل المغال» فى دراسة بئيس المذ كورة لقصيدة (هذا هو 
اسمى» ؛ إذ يكتفى بإيراد ولخو ات ته لا تشتمل عليه 
المواد المضمونية فى قصيدة أدونيس و«فصل فى الجحيم؛ 
امبو , دون أن يحلل أو يدرس التحققات اللفظية والدلالية 
أبداً. كما نتحقق أيضاً من أن عردة مفتاح إلى التناص لدرس 
قصيدة ابن عبدون تبقى ا اة ل ضابط لها أبدء ولا 
يقتضيها المنهج فى صورة لازمة ومتسقةء إذا جاز القول. أى 
أن هاتين امحاولتين الرئئدئين عرب تفتقران إلى خطة إجرائية 


بينة» يتم الاعتماد عليها فى العملية التحليلية. 


سبيل والتناص» لم پستدمر كضاية» وبتمتع فی حساينا 


بقابليات أداء وأسعة . والعديد من الطاهرات الأدبية وغيرها فى 
الثقافة العربية المعاصرة قابل الدراسات نناصية: كيف لنا أن 
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نفهم؛ على سبيل المثال» المتزع الأسطورى فى الشعر الحديث 
«المترع التموزى»؛ كما جرت تسميته ‏ خارج السياق 
الذى تعدّف فيه الشعراء العرب المعنيون صنيع إليوت فى هذا 
المجال تحديداً وحصرا؟ هذا ما يمكن أن نتبينه حتى فى 
موضوعة متفرعة عن السياق هذاء مثل (الفراغ) الذى راح 
الشعراء يتبينونه فى الحياة العربية على أساس «الخراب» الذى 
تق منه إليرت فى الحضارة الغربية. هذا ما تتحقق منه فى 
بعض «(مفردات» و «حمولات») الشعر العربى الحديث» كما 
یگن لنا أن نتبينها فى مسرد الألفاظ» ذات الحمولات 
الفلسفية الأوروبية الناشعةء التى أحذ بها الشعراء العرب 
الحديئون» والتى أدرجها الشاعر كمال خير بك فى كتابه 
عن (حركة الحداثة فى الشعر العربى المعاصر) ؛ أى ألفاظ 
«الشك» و «الدساؤل) و «التمردا و «الرفض» وغیرها ٩۳۴‏ 
وماذا نقول عن أثر ناظم حكمت ولوى أراجون فى شعر 
الاب وغيره أو عن أثر نيرودا اللاحق على عدد من 
الشكراء اليو عبين ؟ وماذا عن أثر السورياليين» وقد بلغ الأمر 
ببعض شعراء العربية إلى التنافس على التركة وعلى الامانة فى 
حمل الرسالة؟ 

حتى لا ناق فى تعداد أمثلة متفرقة من «التناص؛ 
فى الكتابة العربية؛ لاسيما الشعرية منهاء جد ضرررة؛ فى 
البداية؛ للوقوف أمام سؤال أساسى » هو التالى: ألا يكون ازاماً 
عليناء قبل أن نتطرق إلى أحوال التناص أو وقائعه فى الشعر 
العربى الحديث - وغيره - أن نتناول بالتحليل مسألة ما إذ. 
كان «التناص» سبيلاً قلأ قائماً بذاته» لدراسة النص 
الشعرى؛ أم أنه مكمل لغيره (أى للدراسة اللسانية للنص 
الادبى) ؟ 

؟ ‏ مصادر التناص وميادينه 

إلا أن عليناء قبل الإجابة عن هذا السؤال؛ أن نعاين 
حال الدراسة اللسانية راهناء فى مجاحاتها وانسداداتها' وإن فى 
شكل تعرفى سريع رمختصر. يمكننا القول؛ بداية» إن الدراسة 
اللسانية بانت تدرسء اليوم» وقائع نصية تتعدى الجملة 
الواحدة فى النص الواحدء بخلاف ما كان عليه الآمر فى 
الأمس القريب» باحثة عن علاقات قائمة وممكنة فى النص 
الواحد مع بين جمله كلها كما فى القصة القصيرة» 


۳1 


شربل داغفر | 


على سبيل المثال ‏ أو بين جمل مختلفة فيه. مثل هذا 
المسعى دقيق» محفوف بالخاطر والتسرعات» إلا أنه يسعى إلى 
تذبر أدوات خليلية مناسبة لا يتحقق منه فى النصوص» وهو 
أنها تقهم علاقات في البناء أو فى الدلالة قد تشمل القصيدة 
فى مجموع أبياتها أو فى عدد منها وحسبء ما يمكن أن 
نسميه ب ١‏ كليانية النص) ؛ التى بآنت داخلة فى حساب 
الدراسة اللسانية. 
كما نتحقق فى الوقت عينه من تبلور طرق فى الدراسة 

اللسانية لا تكتفى بدراسة النص ای ذاته» » وإنما بما يحيط 
يشير إلى ظروف النص فى 
صدوره عن وأنا 2 ذات ‏ متكلمة) 0251886 اءإناة؛ أشبه 
برسالةء بابلا غ» بخطاب موجه أى أن دلالاته ومعناه تتصل 
فى محمولاتها ب «ظروف حوارية؛؛ مشتركة بين المتكلم 
ومتلقيه المحتملين أو المرجوين. و«الظروف ارارم هذه 
تنضمن جداول من القضايا والأحوال المعيشة أو المأمولة» ومن 
الأفكا ر المتداولة ‏ عند ججهة ما أو جماعة ‏ أو المبشوثة فئ 
كلام الجماعة وقناعاتها السارية: هذا ما سعت إليه الخارلة 
«البراجماتية) ٤٩۲۳م‏ _ أى الناظرة إلى اللغبة فى 
جانبها الاستعمالى التى وجدت فى الطاب 
«التحادثى» المنشيء و لأى نص» وفى الطابع «التعليلى1 الضابط 
للنص فيما يتعدى الجملة الواحدة» ما يفيدها فى مسعاها 
التحليلى. إلا أن اشئمال النص على خطاب؛ أو على ر 
ماء لا يعنى بدا فى حساب اللسانيين قيامه أو استناده إلى 
«رسالة مسبقة) أو مدبرة» وهو ما يوضحه راستييه فى قوله: 

لا يمكننا اعتبار المعنى متضمنا فى النص مثل 

رسالة؛ وإنما مثل وضعية حوارية تشمل فيما 

تشمل مرسلاً ومتلقيأً؛ مثل مجموعة من الشروط 

(قواعد» بما فيها نمط النص» وممارسة اجتماعية 

محددة)(29 , 

ذلك أن المساعى اللسائية فى دراسة النص الأدبى 

وضعت حدوداء أو توقفت عن مساعيها السابقة» التى 
اكتفت بقراءة نحوية أو تركيبية للنصوص الأدبية (مثلما 
نتحمى من ذلك فى مساعى هأاريس ‏ 11355 
شومسكى - Chomsky‏ _ وغيرهما) » طالبة وججهات أخرى 


به من خارجه. E‏ هناء ر 


۱۲۲ 








فى التحليل تقوى على دراسة المعنى قراءة متسقة» تربط 
الدلالات فى النص الواحد؛ من ججهة:؛ وتربطها بخارجها 
وبأوضاعها «الحوارية؛» من جهة أخرى. 

إن هذه التوجهات الجديدة تقودنا إلى تناول مسألة 
التناص تناولاً مريحاً أكفر مما كنا نظن؛ إذ إننا تتوصل» مع 
هذه التوجهات؛ إلى طرح مسألة التناص طرحاً مفيداً؛ يمكننا 
من الإجابة عن المشكلتين اللتين تواجهان أى تخليل تناصى؛ 
وهما: التناص بوصفه اتصالا بخارجه؛ والتناص بوصفه 
اتصالاً ضمن النص الواحد. ولقد وجدنا الباحث راستييه 
يفرق بين (التناص الداخلى) 11616 ضمن النص 
الو احد؛ ربين التناص 1016:1616 الاعتيادى» ويمكن تسميته 
بالخارجى» أى الذى يصل النص بنصوص أو مقتبسات من 
خارجه. ولقد توصل الباحث الفرنسى إلى تبين المشكلة التى . 
أثرناها أعلاه؛ وهى الإجابة عن كون التناص سبيلاً مستقلة 


ا مكملاً؛ أى منضوباً فى غيره؛ إذ جعل الوظيفة التناصية 


الداخلية لازمة» بل منطلق التناص الخارجى . يقول رأستييه : 
الوظيفة التناصية الداخلية هى التى تعين الوظيفة 
التناصية الخارجية . إن لهذا التعيين محملاً عاماً: 
تنسب الوظيفة التناصية الداخلية إلى نصاب 
المعتى (أى إلى مجموع العلاقات الناظمة 
لمضامين نص ما) » وتنتسب الوظيفة الناشئة بین 
أنظمة علامات مختلفة إلى نصاب التعيين. 
حالصا إلى القول: «إلا أن المعنى هو الذى يحدد 
العيي :1517 وهو ما يمكن تلخيصه وتبسيطه بالقول التالى : 


إن توصل الدارس إلى معالجة التناص الداخلى؛ أى دراسة 


العللاقات 0 المضامين الخعلفة فی النص الواحد, يمكنه من 
دراسة اتصال هذا النص بالذات»› أو خدده» بأنظمة علامات 


أحرى» قد تكون نصوصاً بدورها أو غير ذلك من أنظمة 


العلامات. وهو ما يقوله راستييه فى تعريف جلى: 
قد نتتوصل إلى برهنة كون النص مجموعة 
متتابعة من اللإحالاات»: أو تلصيقا من الشواهد, 
إلا أن ذلك لن يمكننا من فهم نصوصيته 
الخاصة:؛ التى مجعله متمايزاً عن جدول من 


0 


لك 


الكلمات والجمل. بأضة_ مسار أن دراسة 
النفيوضبيةت أ ما ينشئء اناب فى القادرة 
وحدها على تأسيس دراسة التناص'""' . 
التناص» إذدذ» مكمل للدراسة اللسأنية) 5 دع داحل 
فيهاء إذا جاز القول» وهو غير ممكن دون المررر بالدراسة 
اللسانية» على أن تؤدى معالجة التنامى الواقه بين معطيات 
النص الواحد إلى ربطه ہما يتحذدد به من تسو دس › «لازمة) أو 
«(ضرورية) له أو بما يطلبه منها ف سو ر ۵ احتيارية أو 
«طوعية) ش أو بغيرها من العلامات الأدبية والثقافية 
الايديرلوجية وغيرها ما يشكل الظروف الحوارة المعينة له. 
ولكن كيف لنا أن نعين التناص پو ص ده ا حرائياً بعد 
نوصح صلته وتفرعه عن السبيل اللسانى E:‏ 


۲ _ |: المصادر التناصية 


لكننا لا نقوى على مباشرة السبيل اللسانيق قبل 
الوقوف على المصادر التى ينهل منها التنام ؛ وعلى الميادين 
التى مجتمع فيها مواد المصادر هذه. ذلك أذ التناس يعمل 
مواده من مصادر متباينة؛ منها ما بتشكل عتثرا"أيعمدأ فى 
«الذاكرة» بفمل الدرا اسة والقراءة» أى فى ارون الشتخضى» 
لواعى واللاواعى؛ ومنها ما يتشكل بمعل معايشة «ظروف 
حوارية) معينة؛ ومنها ما يتشكز عند الشنصيص نفسه - 
ويمكن تسميته: «التقميش؛ أيضاً ‏ أى ثما يطلبه الشاعر فى 
صورة قصدية واعية. ودراسة المصادر التناصية دراسة ذات 
طابع نظرى وترتيبى فى أنء ولا تحص العشسر وحده بالتالى؛ 
إلا أن لها فائدة بينةء وهى المساعدة على تعيين «مقاصد؛ 
التناص» على ما سنوضح فى فقرة لاحقّة. وخلصنا إلى تعيين 
ثلاثة أنواع من المصادر التناصية : 

المصادر «الضرورية؛ ؛ ككماأسماها مفتاح» وهى 
«اللازمة عند سيجريه» وعند راستی.ه اتا El‏ يقول: «يوجد 
فی کل ؤضاء (أو معحد) لقافى انتظاء متسق من العلاقات 
بين ته وو 0806 وجرت تسميتها ب «الضرورية) لأن 
التأثر فيها يكاد أن يكون طبيعياً وتلقائياً» مفروضاً ومختاراً فى 
أنء وهو ما نجده فى كتابات بعص الكناب العرب فى صيغة 
«الذاكرة) أى الموروث العام والشخصى ؛ ويتخذ فى العديد 


١ ةا‎ 


سس بيه 


من الأحوال سلا اختيارية ‏ كجنوح الشاعر إلى التأثر الواعى 
بشىئع من نتاج شاعر آخر » أو ورالية ‏ كتقيد الشاعر غير 
الواعى بالضرورة بحدود ثقافة وشعر توافرت له فى إعداده 
وتعليمه. هذا ما يمكن أن نتبينه فى «الوقفة الطللية؛؛ وهى 
أقوى المصادر القديمة؛ من دون شك» التى تقيدت بها 
صناعة الشعر العربى تديما. وهذا ما يمكن أن نتحقق منه فى 
العديد من الدعاوى الحزبية التى تنشط فى كثير من الشعر 
العربى الحديث . 

المصادر واللازمة»» وهى والداخلية» فى كلام 
مفتاح» وتشير إلى تناص الواقع فى نتاج الشاعر نفسه. ومن 
المساعى النقدية التى عالجت هذه المسألة» وإن فى منظور غير 
تناصى» دراسة مالك المطلبى: (إنتاج ما أنتج: مقدمة نظرية 
ودراسة تطبيقية)؛ التى يتحقق فيها من أن قصيدتى السياب 
#غريب على الخليج؟ و «أنشودة المطر» تؤلفان (مقطعين فى 
قضيةٍ واحدة» فى الكل ا وفى العديد من 
الكب والدراسات العربية؛ الخاصة بالتجربة الشعرية أو 
بموضتوعات الشعر عند هذا الشاعر أو ذاك» تناولات مناسبة 
تفيد مثل هذا المسعى وتمكننا من الوقوف على الأشكال 
الشتعرية أو الفضايا التى شغلت الشاعر فى غير قصيدة وديواك؛ 
حتى إنها تخترف زماجه كله اختراقاً بيناً. كيف لا؛ وبعض 
الشعراء لا يتورعرل عن كتابة «المناخ» الشعرى نفسه» أو 
تنويعات عليه من مجربة إلى أخرى. 

المصادر ١الطوعية»)‏ فى حسابناء وهى (الاختيارية) 
عند مفتاح؛ التى تشير إلى ما يطلبه الشاعر عمدأ فى نصوص 
مزامنة أو سابقة عليه» فى ثقافته أو حارجهاء وهى «المطلوبة 
لذاتها؛ . وهى مصادر أساسية فى الشعر العربى الحديث» بل 
نذهب إلى القول إننا لا نستطيع دراسة هذا الشعر من دوك 
الوقوف عندها. وهى مصادر متعددةء تندرج فيها متون شعرية 
أحبية وعرية فى آذ هذا يصح فى إقبال أعداد من الشعراء 
على محاكاة صنيع شعر سابقيهم أو التأئر بصنيعهم المزامن 
لتجربتهم؛ مثل تأثرات محمود درويش» فى بداياته؛ بشعر 


. عبدالوهاب البيانى ونزار قبانى. وقد تكون المصادر الأجنبية 


بونفوا...) ؛ واجليزية (إليوت› ستويل...) ؛ وأمريكية (والت 


۳ 


ج ي 


وايتمان...) وغيرهاء عدا أن النص الواحد قد يشتمل على 
مواد من غير مصدرء وذلك فى صور ضمنية وحاذقة أكثر 
فأكثر, ما يجعلها صعبة الالتقاط أو خافية فى تضاعين 
الكتابة الشعربة. وعلينا أن نشير فى هذا السماق إلى أن 
انصراف هذا الشاعر أو ذاك إلى هذا المصدر أو ذاك قد لا 
تتوافر له شروط الاستقبال الصحيحة؛ بدليل أن عدداً من 
الشعراء العرب الحديئين اتصلوا بعدد من المصادر 2 صور 
ملتوية أو غير مباشرة: فإذا كان أنسى الحاجء أو شوقى 
أوشقراء يعرفان الفرنسبة جيداء أو جبرا راهيم جبرا وتوفيق 
صايغ الإمجليزية» حينما اتصلوا بما طلبره من مصادرء فإن 
الأمر كان حلاف ذلك مع أدونيس (الذى اتصل بالفرنسية 
انصالاً ضعيفاً فى بداياته ما كان له أثره البين على ترجمته 
شعر ساك - جو بیرس ووقوعه فی أخطاء ناجة عن عدم 
معرفته بالحمولات التاريخية والسياسية وغيرها للألفاظ 
الفرنسية) ؛ أو مع السياب الذى اتصل بشعر أراجون فى كتب 
إنجليزية, أو مع محمد الماغوط الذى عرف قصيدة النش مذ 
قصيدته «النبيذ المرم . فی العام 140۳ فى مجلة «الاداب)› 
من ترجمات عربية لها. 

"- ب: ميادين التناص 

بدا لنا مفيداً بعد الوقوف على مصادر التناض» دراسة 
لميادين التى تشتملهاء ذلك أن التناص يقع فى مواد بعينهاء 
على أنها تشتمل مستويات القصيدة كلها. فقد يعمل الشاعر 
على تقليد قصيدة ماء بحرأ وقافية وموضوعاً على ما هو 
معروف فى الشعر العربى القديم» وقد يلجأ إلى «أخذ؛ صورة 
شعربة ماء أو معنى ماء إلى غير ذلك من الواد التى تقع فى 
هذا المستوى أو ذاك فى القصيدة. لهذا لا يسعنا الحديث عن 
«ميادين التناص» من دون الوقوف عند مستوبى القصيدة؛ 
الإيقاعى ‏ النحوى والدلالى؛ وهو ما بسطناه فى عنوانين: فى 
الأنماط والتراكيب والصياغات؛ وفى القضايا والموضوعات 
و«المناحات) . ظ 

ولقد فضلنا استعمال هذه الألفاظ مخديداء بدل ألفاظ 
أو مصطلحات أخرى معروفة فى السبيل اللسانى لدراسة النص 
الشعرى”'"» جاعلين من ميادين التناص مواد متفرقة» ذلك 
أن استحضارها فى النصوص ليس نسقياًء ولا متسقاً فى غالب 


١ 


الأ-حيانء ما يدعونا إلى تبين أشد لطبيعة المواد. وهى تشتمل 
فى المستوى الإيقاعى ‏ النحوى على مواد متعددة ميزنا فيها 
«النمط)› ويشير فى حسابنا إلى شكل ما ل وربما مضمول 
ما ملاصق للشكل هذا فى ترتيب القصيدة؛ مثل نمط 
«الهايكو؛ أو «القصيدة ‏ اللقطة» . وميزنا (الترا كيب» ؛ وتشير 
إلى أنواع معينة من الجمل» مثل الجمل «الحالية» الثى تبداً 
بالحال؛ أو الجمل الاسمية وغيرها. وميزنا «الصباغات»» 
وتشير إلى طريقة فى شد الألفاظ بعضها إلى بعض؛ مثل 
تقديم الصفة على الموصوف وغيره"١"“.‏ كما ميزنا فى 
المستوى الدلالى «القضاياة؛ وتحخدد قضية معينة؛ مثل الكثير 
من القصائد العربية الحديثة الموسومة بقضايا 9الحرب الباردة» , 
أو بقضية القنبلة الذرية فى هيروشيماء كما فى قصيدة 
«هیای کونغای کونغای» لبدر شاكر السیاب""'. ومیزنا 
«الموضوعات) » مثل الغربة فى المقهى» والوحدة فى الشارع 
وبين الجموع وغيرها. وميزنا «المناحات) » وتعين ف حسابنا 
أجواء شعرية) مثل الأجواء التشردية و«الصعلكة» والتمزق 
وغيرها. 

ولقد وجدناء إلى ذلك» ضرورة للوقوف عند مستوق 
تآلكء هو مسألة «الجنس الأدبى»؛ بل أن نفتتح بها دراسة 
الميادين؛ بعد أن محققنا من كون هذه المسألة تاريخية اساسا 
اى تتصل بدخول «أجناس) ب أو أشكال ‏ أدبية من أدب - 
أوروبى؛ فى دراستنا - ما إلى الأدب العربى الحديث» إذ إننا 
لا نستوفى التناص حقه من دول تناول هذا المستوى التكوينى 
فى الشعر العربى الحديث. 

:١ Sh‏ فى الجنس الأدبى 

إن دراسة الأجناس والأشكال الأدبية لا تحظى بالعناية 
اللازمة التى نقتضيها مسألة إنشائها أو تأسسها أو اتنقالها من 
فضاء - أو متحد- ثقافى إلى آخر» على الرغم من أن 
دراستها قد تكشف عن نواقص» بل عن أغلاط فاحشة يقوم 
عليها تاريخ هذه الأجناس والأشكال والأنماط: فنجيرار 
جينيت توصل فى دراسة لافتة ل۳" عن الأجناس الأدبية 
الرائجة فى أوروباء والعائدة إلى الإغريق» بل إلى أرسطوء فى 
حساب التاريخ الأدبى المتداول, وهى «الغنائية) و«الملحمية» 
واالدرامية؛؛ إلى برهنة أنها ترقى إلى القرن الشامن عشر ليس 





e 


إلا. نما يمكننا القول عن الأجناس الشعرية فى الكتابة 
العزبية؟ 


لا يسعنا فى نطاق هذه الدراسة تناول مسألة تأسس 


الأجناس أو الأشكال أو الأنماط فى الشعر العربى؛ على 
الرغم من قيمتها التاريخية والنقدية"؟ '': مكتفين» فى هذه 
الدراسة» بدراستها فقط فى إطار التفاعل الثقافى منذ (عصر 
النهضة؛»؛ وفق أشكال مختلفة من التناص: خصوصاً فى 
صيغه التشوفية. هذا يصح فى إقبال كتاب على اعتماد فنون 
غير معروفة فى العربية» مثل الرواية والقصة والمسرحية وغيرها 
من أنماط شعرية بعينهاء بعد خرو الشعر العربى من أنواعه 
وأغراضه التقليدية المعروفة. ويمكن الإشارة إلى الانواع 
المعتمدة الثالية: القصيدة الحكمبة على ألسة الحيوانات» 
القصيدة التمثيلية» الملحمة؛ القصيدة ‏ الحكاية؛ القسيدة 
الأسطورية؛ قصيدة النثر. 

يمكننا أن نتوقف أمام هذه الأجناس الشعرة حيطا 
جنساًء ملاحظين إقبال أعداد من الشعراء عليهاء فنرى 
انصراف أحمد شوقى إلى القصائد الحكمية» واجماعة 
آبوللو) ا الشعر الرمزى والقصصى و كتابة والأوبرات) ؛ 
وشفيق المعلوف إلى الملحمة؛ وإلياس أبى شبكة رسعيد عقل 
وخليل مطران وعلى محمود طه وغيرهم الكثير إلى المطولات 
الشعر بة ذات الأساس الحكائى ‏ الأسطورى'*"". إلا أن هذه 
الأجناس تحديدا ما لبعت أن سقطت مى الاستعمال تماماًء ما 
يشير إلى أن إقبال الشعراء عليها ما واراه؛ على ما ييدوء إقبال 
واستحسان ممائلان. وهو ما يدعونا إلى التساؤل: ألا يعكس 
«التسرع» فى التخلى اللاحق؛ :إن فى صورة معكوسة؛ 
«التسرع» فى طلب اللحاق السابق؟ 

لکنا نستطيع؛ إذا شغناء الوقرف طرباا أمام جاح أكيد 
حقفه جنس شعرى آخر» «(قصيةة الشرة ؛ الذى بات له 
مريدوه أينما كان فى عالم العربية. ويمكن الول إن التزاع 
المستمر حول «وجوده؛) فى الشعر الع بى الحديث يبلغ» وإن 
فى صورة غير وافية» عن عملية «دحوله» الناشئة. والعردة إلى 
بعض كتابات أدونيس الأولى» وإلى مقدمة ديوان (لن) 
للشاعر اللبنانى أنسى الحاج (219010؛ 0 لنا كيف أن 
الشاعرين عادا إلى الكتاب عينه'' ''؛ للتعريف بهذا الجنس 


هللاا ؛ 


سس ت الاس ا 


الشعرى الجديد فى حياة الشعر العربى؛ وشرح وسائله وتقنياته 
الخصوصة. 

لا يسعنا فى هذه الدراسة التوسع فى مسألة الأجناس 
الشعرية الجديدة؛ لأنها تتطلب عرضاً وتعمقاً فى التناول» 
فيما يقصر غرضنا عن ذلك؛ مكتفين بتناول ميادين التناص 
فى صورة تلمسية أولى. لكننا سنسعى؛ طمعاً بتبين أرفى للا 
ريد أن نتناوله» إلى عرض مسألة وحسب تبين لنا جانباً من 
العملية التناصية فى شأن الجنس الشعرى؛ وهو جانب (وحدة 
القصيدة» . فالشاعر العربى الحديث لم بأحذ بأجناس شعرية 
ما ألفها فى الشعر فقطء وإنما أخذ أيضا بطرق فى بناء 
القصيدة. وهو ثما نتحقق منه» بداية؛ فى مجخربة الشاعر خليل 
مطران (1437/7 2١948.‏ » الذى يعتبر فى حسابنا النقدى؛ 
وفی اعتراف غير ناقد رجماعة شعرية» مثل «جماعة أبوللو ؛ 
الشاعر الذى انتقل من «البيت المفرد؛ إلى «(جملة القصيدة 
فى تركيبها رترتيبها؛. فهو يفيدنا فى «لمجلة المصرية)'""" , 
أنه |اطلع فى «الجلة البيضاء» الفرنسية على قصائد ترتبط فيها 
الأبجات والمعانى «بعضها ببعض فى القصيدة كلها قصداً إلى 
غاية واحدةء بخلاف ما عليه منظوماتنا القديمة والحديثة إلا 
شا سارل ملاح هذه الجلة أن يحدثه من الطريقة الخارجة 
عن المألوف». غير شاعر» مثل مطران» ولاسيما فى فترة ما 
بين الحربين» جملوا من الاطلاع على الشعر الأوروبى» أ 
من ترجمته› غرضاً مخصباً للشعر العربى نفسه. فأبو شادى 
جعل؛ على سبيل المثال» من ترجمة الشعر الأجنبى اتطعيماً) 
للأدب العربى بآداب هذه الم" » كما يفيدنا إبراهيم 
ناجى» فى حديئه عن «جماعة أبوللوه» أن اتصالهم بالادب 
العا مى» ومتابعتهم للتيارات الفكرية الجديدة» و١مطالعاتنا‏ 
المتعددة»)» جددت طريقة نظرهم إلى الشعر العري *". 

يتحدث مطران عن الشعر الفرنسى» ولكن هل تعود 
نظرية «الوحدة العضوية» إلى المتن الفرنسى أم إلى المتن 
الإمجليزى؛ مع الناقد كولريدج تحديداً؟ وإذا عاد هذا المفهوم 
لكولريدج فعلاًء راطلع عليه مطران فى نصوص فرنسية؛ فإلى 
أين نجه فى عملية تتبع الوقائع التناصية» وكيف نعامل 
بالتالى هذه النصوص الفرنسية بالسبة إلى النصوص الإ جليزية 
والأصلية»؛ إذا جاز القول؟ 
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شربل داغغفر 


إن تتبع هذه الوقائع التناصية ممكن ربماء إلا أن 
التحقق منها صعب من دون شكء؛ وتخول دونه أمور واقعة فى 
المواد نفسها (مدى حصولنا على مواد موثقة عن الفترة 
المدروسة وعن أسباب الانصال فيها)» وفى المنهج كذلك» أى 
فى الكيفية الإجرائية للتناص. نقع فى كتابات ما بين 
الحربين ‏ وقبلها أيضأ- على مواد عدة تفيدنا فى عملية 
التتبع هذهء بخلاف ما هو عليه الحال فى كتابات ما بعد 
الحرب العالمية الثانية» ولاسيما مع انطلاقة «الشعر الحر» . إلا 
أن قراءة بعض هللات الأدبية, وبعض زواياهاء مثل اقرأت 
العدد الماضى من (محلة) الآأداب» و بريد الشعر) ومتابعات 
١خميس‏ شعر) فى مجلة (شعر) توفر لنا بعض المواد؛ بل 
المعلومات المنيرة لها. هذا ما يصيب إحدى قصائد أدوئيس» 
«مرثية القرن الأول؛؛ المنشورة فى العدد الرابع عشر من مجلة 
(شعر)؛ إذ إن ( بريد الشعر» ف العدد اللاحق من ا جلة 
يعرض مدونة مفيدة لدراستناء تشتمل على ردود فعل شعراء 
ونقاد عرب معروفين على القفصيدة المذكورةء وهى“ردود 
تطاول فی مضامينها معالم «التناص» البادية فى القصليدة؛ 

يقول السياب: 
كانت قصيدتك راثعة بما احتوت ەمن صتون ءا 
أكثر اه أين هذه القصيدة من «(البعث والرماد» 
تلك القصيدة العظيمة التى ترى فيها الفكرة 
وهى تنمو وتتطور؛ والتى لا تستطيع أن متحذف 
منها مقطعاً دون أن تفقد القصيدة معناهاء أما 
قصيدتك الأخيرة» فلو لم يتبق منها سوى مقطع 
واحدء لما أحسست بنقص فيها. ليس هنالك من 
نمو للمعنى وتطور له. مازلت»ء أيها الصديق› 
متأثراً بالشعر الفرنسى أكثر من تأثرك بالشعر 
إليسوت وست ويل ودلن توماس وأودن 

أ 6 
ظ ورم ۰ 

يميز السياب بوضوح» وإن دون توسعة وتبيان؛ بين 
دتا وأخرء بين الفرنسى والإمجليزى فى بناء اله لقصيدة» 
مشدداً على كون القصيدة ذات النهج الإنجليزى فى البناء 


۱۳۹ 








تميل إلى نمو الفكرة وتطويرها فى صورة متمادية ومتراكمة 
أشبه ببناء معمارى» فيما لا تتسم القصيدة ذات النهج 
الفرنسى بمثل هذا البناء التراكمى» أشبه بمقطع واحد دون 
نمو داخلى وتدريجى. كما يوضح لنا السياب أيضاً أن 
«العأثر) شأن طبيعى فى حركتهم التجديدية بل شأن يتم 
التشوف إليه» أى إلى الشعر (العظيم؛؛ كما يسميه. وما لا 
يوضحه السياب فى رده وإن هو متعارف عليه بين جماعة 
(شعر) ‏ فهو التعويل الشديد على نمط إليوت» محديدا فى 
الجمع بين الماضى الأسطورى والحاضرء وهو ما يقوله؛ فى 
ردة فعله؛ الناقد منير بشور: «الماضى مهما كان يبقى ردة إلى 
الوراء ... إن بعض شعورى هذا هو ردة فعل لالججاهك 
الشعرى ق السنوات الأخيرة» . وهو ما يثبته الناقد حليم 
برکات فى الإشارة إلى عدد معين من القصائد التى انتهى 
أدوئيس إلى كتابتهاء وهى القصائد التالية كما يذكرها 
بركات: ووحده اليأس», «البعث والرماد»)؛ 9سبعة أيام فى 
حياة منبوذ) و «الفراغ؛ وغيرها. ويبلغ الأمر عند جبرا إبراهيم 
جبرًا حدود النقد الملطفء إذ يشير إلى أن أدونيس «أثقلها 
(القصيدة) بالرموز أكثر نما يحق للأذن أن ختمل ولكن لم 
ل أما الناقد أسعد رزوق فيلتقفت إلى واقعة أخحرى فى 
التناص هذاء وهو تعويل أدونيس على قصيدة النشر 
(الفرنتسيتة) أى إلى هذا النوع من الشعر الذى «يختزن 
طاقات هائلة لو أنيح للشاعر أن يضمنه الكثير ويخلق منه 
الجديد» . 

إن ملاحظات النقاد والشعراء هذه تتطلب؛ على ما 
نلاحظ» جهداً أكيداً فى فك معلناتهاء فكيف بمضمراتها! 
كما نستدعى سبلا فى البحث باتت تشترطها عمليات 
التناص الحاذقة والمتعددة» كما نتحقق من وجودها فى الشعر 
الحديث أكثر منها فى الشعر السابق عليه. 

؟ ب - 7: فى القضايا والموضوعات و«المناخات»: 


نسوق مثالا واحداً فى دراستنا هذه» وهو الوقوف على 
واحدة من القضايا التى تشغل الحداثة الشعرية» بين ما انتهت 
إليه فى فرنسا على سبيل المثال؛ وفى بلادناء فى الوقت عينه؛ 
وهى قضية «الحساسية الفردية» فى النص الأدبى. فنحن لو 
راجعنا عددا من الأدبيات عن الحداثة العربية لما وجدنا تنافراً 


أو تغايراً بين ما هى عليه وما شرعت به الحدائة فى فرنسا مع 
بودلير ورامبو ومالارميه. كما لو أن السياب أو أدرئيس 
وغيرهما نهلوا من الينبوع نفسه؛ أو انحذوا الوجهة النصية 
ذاتهاء فيما يبدو لنا أن الأمر يتطلب أكثر من وقفة نقدية 
فاحصة. فنحن نقع هنا أو هناك على دراسات جامعية أو 
نقدية تقيم التقارب والتشابه بين ما قاله بودلي, فى تعيينات 
الحداثة وما قاله أدونيس» على سبيل المثال. ولككن دون أن 
نتحقق تماماً من حقيقة التقارب والتشابه. فيغفل الناقدون 
عن حقيقة التفاعل الثقافى التى نقء فى أساء. هذا التقأرب» 
وهى أن الشاعر العربى «أخخذ) عن الشاعر الدرنسى بعض 
أفكاره ؛ 0 أمر معروف فى صلات المدعبٍ : والشعوب؛ على 
أنه مجال درس وتحقيقء لا إنكار وتمويه: كما هو عابه فى 
ثقافتنا. فكم من الدراسات لا يعبأ؛ أو لا يتحقن من الشروط 
التى تمت فيها وعمليات الدخول» هده. كما لا يشرقفك 
أمام الصياغات الختلفة التى التهت إليها عمايات الأخذرفي 
السياقات الحلية. فلو أثرناء كما سبق القول؛ مسألة 
«الحساسية الفردية» فى النص الأدبى؛ ارح دنا أنهدا أَحََدَ 
مجالات الالتباس والتمويه والبلبلة المميزة. 


فنحن نعرف أن المنزع الرومانتيكى» قبل بردلير؛ عََكَلَ 
على إعلاء؛ بل على إيلاء «الحساسمة الفردية؛ الشأن الأول 
ف النص الأدبى: ولاسيما الشغرق منزه: القصسصيلة تعبير 
مخصوص» هو مجال محقق واشتفال لتناول فردى للعالم» وهو 
ما جرف التعبير عنه ف صياغه وى فی مفهوم «الرؤيا» . 
فالشاعر لا يولى الجمال المتحقن ف عة ولا يجعله, 
كما فی الخال الكلاسيكى ؛ ه رجعربة الجمان» بل يتجه وجهة 
أحرى ترى التخييل؛ والتناول الممتكر: بل الححمر والغريب 
أحباناء ملكة أو قوة فى إنتاج الحميز الكلامى. وهو مالا 
نلبث أن نراه متحققاً فى التصوير بعد الشعر؛ إذ يجتنب الفنان 
النموذج الطبيعى المقترح والصياعات المثالية للواقع ) ساعياً 
وراء جمالية قوامها الصورة الإح.اسية التى يشيرها الواقع 
والطبيعة فى نفس الشاعر. 

لسا فی مجال عرضء ولا ناش ؛ هده الفكرة الميسرة 
عن (الحساسية الفردية» فى الحدائة الفرنسية؛ ما يعنينا قوله 
هو ان هذه الفكرة لن تنزل فى مناز لها العربية» اذا جاز 
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القول» ولن خط بحمولاتها الفرنسية المذكورة» بل بغيرها. إل 
مسار هذه الفكرة أدى فى التجربة الشعرية الفرنسية؛ على ما 
أبانته غير دراسة» ملل كتاب جوليا كريستيفا المذكور أعلاه؛ 
أدى إلى جعل «الأنا الذات - المتكلمة؛ فى النص الأدبى 
لا «الشاعرهءء كما يسارع البعض إلى القول ‏ ذاتاً 
«منفصمة)» أو إلى جعل القصيدة مجالا تشتغل فيه نزوعات 
مختلفة ومتضاربة ستعايشة فى آن» وتنقض بالتالى سبق ان 
قاله النقد التقليدى عن الشعر. فالتجارب الحدائية هذه أدت 
إلى تبديل نظرتنا التقليدية إلى الشعر التى كانت مجعله 
«إلهاما» أو صنعة خارقة» لا يدركها ولا يكابدها إلا نخبة 
منتخبة من المدميزين الخارقين» والتى كانت مجعله أيضاً نتاجا 
كثيفاً يعبر مثلما يصدر عن «ذات) متمحورة على نفسهاء 
لها ما تقوله لغيرهاء بوصفها مصدر قول مبرم. فغير شاعر 
ل راسيو اتتهى إلى القول مثله: «أنا (هو) آخره» أى إلى 
العكتيير عن الأحوال المتناقضة والمتغيرة لنفس إنسانية 
ومتصلاعة» - أر «فصامية»»: كما يقال فى علم النفس ‏ لا 
متماسكة بالتالى. هل جد الحال عينها فى النصوص العربية ؟ 

راجت طبعاً فى الأدبيات النقدية العربية» منذ منتصف 
الْحَمَسَيَنتَاتْء أقوال وتأكبدات نقدية ذهبت إلى إعلاء قيمة 
«الرؤيا»» بل إلى جعلها الشبكة الدلالية والمفهرمية التى يصدر 
عنها الشاعر. مثلما نتحقق أيضأ فى عدد من القصائد العربية 
الحديثة من وجود هذه «الحساسية الفردية»» التى قلبت 
معادلة العلاقة بين الشاعر والخارج: فما عاد الشاعر يتتبع 
المعانى فى الخارج» ولا دفى الشارع؛»؛ كما قال الجاحظ› 
وإنما جعل العالم مثل عالم صغير فى عالم كبير هو الشاعر. 
فكم من شاعر عربى حديث بات يعبن الاشياء فى قصائده 
على أنها تصدر عنه» وأنه هو الذى يسميهاء وهو ما يمكن 
أن نمجمله ونرمز إليه فى أحد أبيات أدونيس» حيث يقول: 
«وطنى فى لاجئ) . 

إن صدور هذه الحساسية الفردية فى النصوص الحديثة 
العربية أدى بطبيعة الحال إلى إنتاج شعر نخرج عن أغراض 
الشعر المعروفة» وفتح بالتالى قنوات أوسع وأصرح بين الحياة 
والشعرء وهو ما افتقدناه طويلا فى تاريخ الشعر العربى. والشعر 
العربى الحديث يحمل فى العديد من قصائده تعبيرات معيشة 


۱۳۷ 


شربل داغر 


وأحوال مزاجية وتلاوين فردية ومدونات حميمية أو 
(مهموسة)؛ مثلما قال مندور ف الثلاثينيات »2 وهو ما 
نلتمسه خحصوصا فى الشعر الغنائى. إلا أن ريل القصيدة 
إلى مدونة شخصية جعل مدها تعبيراً عن رقة النفس الإنسانية 
وتصدعها فى غالبهاء كما كان لها أن تصير فى فرنسا على 
سبيل المثال. فلقد أنى خخروج الشاعر من الأغراض المعروفة 
ومن دوره التفليدى ٍَّ الشاعر متكسباً أو فى خدمة الجماعة ‏ 
مثل «ثورة؛ فعلاء لكن غرضها انتهى إلى أن يكون استلاماً 
للسلطة - الرمزية طبعاً ‏ لا تغييراً لموضوعات التعبير ولكيفيته. 
فالشاعر الحديث قائل الحق» أو «متنبيه4» قبل أن يكون ذاناً 
وموضوعاً عن هشاشة الشرط الإنسانى وصعوبته. فهو شاعر 
يقول ما هو (حق) ؛ فی الوطن والسياسة والتاريخ والعالم» وما 
هو جدير بالتمثيل والتطلع إليه. هو شاعر موجه؛ مرشد؛ على 
أن تعبيرانه أو إعلانانه فى شعره طموح إلى أداء دور عام» إلى 
احتلال موقع› إلى مصادرة رمزية للتسمية والتعيين فی 
اجتمع . 
المغلقة, مثلما قال أحدهم ذات يوم» وهو ١بتبلصر‏ فی 
الخلوقات)› أو ينظر إلى مرأة» ھی الورقة البيضايءء ذلك أننا 
جد شاعرناء حتى لو كان شاباً وشديد الحدائة كما يدعى 
أو يتطلع هذا وذاك - واقفاً دوماً على منصة عاليةء تصدر 
منها أقرالهء وهى منصة القول الجمعى بالضرورة؛ وإن أنت 
فى قوالب فردية. يقول الشاعر محمد الماغوط فى قصيدة 
بعنوان بعك تفكير طویل) : 

قولوا لوطنى الصغيرء والجارح كالنمر 

إننى أرفع سبابتى كتلميذ 

طاليا الموت أو الرحيل 

ولكن, 

لى بذمته بضعة أناشيد عتيقة 

وأريدها الک 6430 , 

وفى قصيلته هذه م عن هذه العلاقة التى تبدو 
فردية - وهی كذلك - وانفصالية أو معارضة - وهی كذلك 
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- ولكن دون أن تنقطع أبداً عن القضايا الجمعية» وعن هذه 
العلاقة الآمرة للأشياء والمعانى؛ ولو أنها تقوم فى هذه 
القصيدة على إعلان استنكاف عن ممارسة هذه الآمرة. 

ما نريد قوله هو أن حداثتنا الشعرية؛ على الرغم من 
أخذها المنمادى والمستمر لموضوعات ومفاهيم وطرق أسلوبية 
فى الصياغة والتركيب عن الحداثات امختلفة فى العالم» فإن 
أخذها هذاء أو إنزالها هذه المواد والتأثرات يبقى موسوماً 
بتلاوين محلية لا تقربها تماما من المثال الشعرى الذى تتأثر 
به وتروج على أنها من معينه: فالحداثة الشعرية العربية لاتزال 
فى العديد من جاربها بعيدة كل البعد عن مقتضيات 
الحساسية الفردية فى التعبير» وهى مقتضيات تصل بالشاعر 
إلى قول مترددء متعثرء متقلب بين أحواله» لا إلى قول مبرم» 
فاصل» بنتهى بأحدهم إلى وصف اسمه بأنه «لغم 
الحضارة» ! 

"- ب- ": فى الأنماط والتراكيب والصياغات 

يمكننا أن نتناول فى هذا الميدان شؤوناً عديدة متصلة 
بشكل القصيدة ونمطها البنائى وطرقها الصياغية والتركيبية؛ 
بعد أن تحققنا من تأثر الشعر العربى الحديث بهاء بمقادير 
مختلفة. ويمكننا - فى هذا السياق ‏ أن نشير إلى عدد من 
الأنماط الرائجة ؛فى التجارب الشعرية الجديدة؛ مثل: القصيدة 
اللحظة» أو القصيدة - المفارقة» أو القصيدة القصصنية» أو 
الدعابة السوداءء أو القصيدة اليومية» وهى مأخوذة فى:أصولها 
من تخارب شعرية أجنبية. وهذا ما نستطيع قوله حتى فى 
مجالات نركيبية ضيقة مثل التأثرات القوية النامجة عن التعرف 
على فنون التركيب فى التجارب السوريالية"““ وغيرهاء من 
«الكتابة الألية) إلى الصدفة الموضوعية» وإنتاج الصور الغريبة 
والصادمة؛ إلى قلب علاقات الإسنادء أو تبديد صلة الشبه 
بين المشبه والمشبه به و تقديم الصفة على الموصوف به فى 
علاقات التقديم والتأحير ؤغيرها الكثير ما نلقاه فى تضاعيف 
الكتابة الشعرية العربية الحديثة» حتى إنها باتت «متبيفة) فى 
صورة لافتة؛ ما يعيق عمليات تعرفها. وإذا كنا نشير» فى هذه 
الأمثلة؛ إلى أطوار سابقة فى «التناص»» بينة وجلية» فإننا جد 
صعوبة راهنة فى تتبع أثار شعراء متفرقين» مثل ريتسبوس 
الیونانی""““ ودی بوشيه الفرنسى ونيرودا التشيلى ولوركا 
الإسبانى وشعر «الهايكو؛ اليابانى وغيرهم. 





علينا أن نوضح؛ بداية ؛ تسوا اعتمدناه دول أن نوضح 
ا مراد منه واستعماله» وهو «الوقائع التناصية) يفيل هذا 
المصطلح 0 المواد اللغوية الضاهرة 1 ر المرحى بها فى 
النص» والتى مخيل غيل إلى مواد أخرى ؛ ؛ فى نصشوص أو ممطيات 
حوارية خحارجية. والفارق بين نوعى الموادء هو أن المواد الأولى 
هى منطلق الدراسة والتحليل» وتدرس على أسابر لسانى» أى 
وفق بنائها اللفظى؛ أما المواد الثانية فهى التى ميل إليها 
الدراسة أو تستعيدهاء وقد تدرس وفق أساس لسانى فيما لو 
اتخذت عملية التداص شکلد اقات اسا م 5 محورأء وقد 
تدرس كمادة «خام» » أى مادة مطروحة فى معناها الأدنى 
والتقريبى» وتكون قابلة وفق هذه الصيغة إلى «قراءات) 
متعددة» منها القراءة التى انتهت إليها فى النص المدروس. 
أ : أشكال التناص 
إلا أن : تعيين هله «الوقائع؛ لا كفنا 5 عناء البسبحث 
عن الصيغ والأحوال والععلبات:! 25 کن الأشكال الى 
تصيب التناص» ذلك أنها عليدة:؛ لا تحت سارها الأقوال 
زو القديمة عن (التضمين؛ 1 والاحالات» فى لغة 
النقد السارية. وبدا لنا أننا نحتاح إلى مفاهيم تقودنا فى 
العملية هذه؛ وهى تدورء على ما نسها فى كتابات عدد من 
النقاد» حول مفهوم «الاحتياز). كما خققنا فى كتابات 
كريستيفا ورولان بارت أيضاً وإك فى نطاق اخر. 


يقول رولان بارت فى معرض دراسته الشهيرة عن 
الأساطير: «إن الطابع الأساسى للمفهوم الأسطورى هو أنه 
قابل للاحعيان447) . أى يدرس الحانب «التملكى) الذى 
تقوم عليه أى أسطورة 7 تنقلها بين الجماعات والشعوب» 
وهو تملك نتحقق منه فى غير نطاق إنسانى» مثل «الأدب 
الشفوى» (الحكايات الساحرة؛ الأمثال وغيرها)» ويمكن لنا 
أن نتحقق منه فى التناص الأدبى أيضاً. ذلك أن التناص» فى 
جميع أحواله؛ احتياز لنصوص - أ لأجزاء من نصوص - 
بفعل الإيراد نفسهء أى استحضار المواد السابقة فى النص 
الذى يتم إعداده» وأياً كان شكل الإيراد هذا (إيراد تام أو 
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مجزرء؛ أمين أو محور) . هكذا تحدث النقد البلاغى العربى 
القديم عن «التضمين) أو عن «النقائض» أو عن 
«المعارضات» وغيرها. إلا أن المفاهيم البلاغية لا تكفى لمعاينة 
أحوال التفاعل بين النصوص» ولاسيما الحديثة منها. وهو ما 
مخقق فى دراسات لسانية نظرت إلى القول اللسانى على أنه 
«فعل حوارى»» مثل باختين» بل يؤدى أيضاً إلى «فعل مأ » 
مثلما يقول اللسانى اوستن نا۸5 فى حديثه عن الأقوال 
اللسانية المؤدية إلى أفمال ماء مثل أفعال «أعد ب ...)2 أر 
) وغيرها. فهى أقوال تستدعى من 
المتلقى» أو تفرض عليه شروطاء ما يجمل القول اللسانى فعلاً 
ماء دون النظر إلى محتواه وحسب وإنما إلى بنيته التى 
تستدعى علاقة ما. فطرح السؤال يتطلب من المتلقى جواباً ما 
أو امتناعاً عنه؛ وهو ما تسميه كريستيشا ب «اقتصاد الحوار؛ . 
وبنية الاستعمال اللسانى هى التى توفر اقتصاد الحوار هذاء 
وتتضلمن وظيفتين أساسيتين: (الوظيفة القضائية» والتى 
يملها كريستيفا فى جملة نموذجية هى التالية: «أفرض 
شروطا وعالما للخطاب»» و(الوظيفة التملكية»؛ والتى تمثل 
عليها بهذه الجملة: 9أقر بما تقوله أو أرفضهء لكننى أمتلكه 
ويستحوة عل فى أن2)4500. أى أن كريستيفاء فى دراستها 
لنصوص النصف الثانى من القرن التاسع عشر الفرنسى 
(لوتريامون مالارميه...) ؛ تنظر إلى النص «الحديث» على أنه 
نص يسعى إلى «تملك) الوظيفة (القضائية» المفروضة عليه 
إلى مخويلها. 

المسألة «حيازة؛ إذنء على أن لها «أليات» مختلفة؛ 
كما يقول مفتاح. جرى الكلام كثيراً عن «التمطيط» (أى 
لانطلاق من معنى ماء أو من عبارة؛ والنسج على منوالهاء أو 
تفريعها أو تطويلها) ؛ أو والتركيز» و (الاختصار) (أى 
الانطلاق من مواد ما والتخفف من حمولاتهاء وضغطها 
وتكثيفها) وغيرها من العمليات لتى نصيب عمليات 
التنصيص؛ » أى (التنصص». والأشكال هذه مختلفة» قد تقوم 
على استعادة وحسبء لجملة أو لعبارة دون تبديل» فى 
مسعى افتباسى» تضمينى بين» وهو ما نتحقق منه فى عدد 
من أشعار أدونيس: يقول النفرى فى «موقف نور : 


أ ب ۰ أ (أمر ب ۰٠‏ 
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شربل داغغر 


أوقفنى فى نور وقال لى : 
يا نور انقبض وانبسط وانطو وانتشر فانقبض 
وانبسط وانتشر وخفى وظه (41). 

ويقول أدوئيس فى ولات العاشق) : 

وقلت 

أيها الجسد انقبض وانبسط واظهر واختف 


فانقبض وانبسط وظهر واختفى ”!4 


يورد أدونيس نص النفرى ناقلاً له» محولا ركيزة المعنى 
من «النور» إلى «الجسد؛؛ ومحولا القائل من الله إلى أنا 
العاشق المتكلمة. نكتفى بهذه الإشارة؛ ذلك أن عدداً من 
الدارسين العرب توقف عند عمليات «التملك» التى تصيب 
كتابات المنصوفة فى شعر أدوئيس» والتى تبلغ فى حساب 
أحد النقاد حدود (انتسحالها»40؟ , 

إلا أن هناك شعراء ينحون وجهة مختلفة ف التنصيص» 
وتقوم على «اختطان» الجمل ونخويرهاء بل على قلب 
معانيها قلباً ييدلها فى صورة نقضية لها. ففى شعر أنتسى 
السيحى» وهى لغة القوراة والأناجيل والقداس والضلوات 
الكنسية وغيرهاء ويمارس عليها الحاج فعلاً نقضياًء يشبه 
عمليات ويل اللغة عن جريانها واستعمالاتها المعهودة. وهى 
العمليات المعروفة خصوصاً عند الشاعر لوتريامون مخت اسم 
]6011611611 وعند السور ياليين لاحقاً: يستعير الحاج 
جملا دينية معروفة ثم يقلبها تماماً عن أغراضهاء قلباً يذكر 
بأصولها ولكن فى صور عابثة وطريفة نقدية ولاهية: فالجملة 
الشهيرة فى ترتيلة عيد الميلاد: (المجد لله فى العلى وعلى الدنيا 
السلام...) تتحول فى شعره إلى العبارة التالية: «نعلى القبر 
السلام وفى القهر المسرة»!؟؟2. كما يستعيدها فى صورة 


أخرى » هى التالية : 
وتجىء العصور 
ومجد العصور 


وفى الناس الرعشة**. 


١ 


ويحول قصة السيد المسيح وتلميذه بطرس (الذى ینکر 
المسيح ثلاث مرات قبل صياح الديك) قلبأ ساخراً فى هزه 


الجمنئة: ١بسوعع‏ ديكك لا يصيح ٩‏ ؛ وهوما يفسيسا 


اليعازر أيضاً. ولا يتورع فى مواضع أخرى فى شعره عن 


استعادة العبارة التى طالما رددها المسيح على رسله؛ وهی 


٠‏ التالية: «الحق الحق أقول لكم...٠»‏ لأداء حالات غير دينية 


أبداً. 


يبدل أنسى الحاج العبارات والصيغ الدينية ويقلبهاء 
وهو ما يوضحه صراحة فى أحد الأبيات: «احتجزها وارو لها 
«حينمايسوع قال؛» أجل لا تسل كم أروّع كم أبدل! 
حبرا بعضكم»» على كفك نحت إبطك تذكرء 
«بعضا...ء أى !659 , الشاعر ويروع؛ العبارات؛ 
و«ييدلها؛» وفى ذلك ما يجلب له «لذة نصية؛» إذا جاز 
القول. وهذه الظواهر وغيرها قد تنتج عن سليقة؛ أى غير 
واعية» أو عن تدبير محكم ومطلوب» وهو ما يتضح بجلاء فى 
الت ركيب وفنونه فى لغة ا الحاج الشعرية. 

۳ ب : مقاصد التناص 

لسنا فى مجال دراسة الجانب «المقصدى» فى إنتاج 
النصوص الشعرية؛ وهو جانب نتحقق فيه من أن النص يصدر 
عن «قائل»»'ويتوجه إلى «قارئ»» على أن فى محمولات 
النص ما يشيرء ضمن «الظروف الحوارية؛ المعيئة للنص 
وأطراف الحوار» ما يشير إلى ١مقاصد)‏ مستهدفة أو مرجوة أو 
متحققة دون أن تكون مطلوبة. ذلك أن القارئ» أو 
«المتلتى»» قد لا يتلقى ما استهدفه أو طلبه الشاعر بل غيره؛ 
كما أن الشاعر قد يضمن نصه ما لم يكن يتحكم به أو 
بطلبه أو يقصده فى تضاعيف العملية الشعرية فى جانبها 
اللاواعى؛ عدا أن عمليات التنصيص قد تؤدى؛ على ما نعرفه 
فى خارب الشعر الحديث خخصوصاء إلى تلاقيات وتدبيرات 
ومعان غير مطلوبة؛ بل أنتجتها «الممارسة النصية؛ نفسها (أو 
«الممارسة المنتجة لمعنى ما»» كما خددها كريستيفا ‏ -53م 
ue sinifan‏ -) . ولذلك سنتوقف فى هذه الدراسة 
عند جانب وحسب من جوانب المقصدية هذه؛ وهو درا سة 
مقصدبة النص من جهة الشاعر_ مسقطين جهة المتلقى فى 
التلفى أى ما يقصده» وفى صورة واعية» بل عمدية إذا 


ل 


جاز القول» وهو ما يتمثل فى العلاقات التى ينشكهها الشاعر 
مع المصادر والطوعية»؛ كما أسميناها. 

فهناك توجهات ومقاصد معينة يطلبها الشاعر حين 
يقتدى أو يدمثل أو يقلد أو يضمن بصوصه مراد بعينها من 
يجربة هذا الشاعر ‏ أو عدة شعراء فى أن - أو ذاك. ولا 
يكفى» فى هذه الحال» الوقوف عند الجانب «الأخلاتى؛ من 
هذه المسألة: هل «سرق» الشاعر أم «انتحل) أم نأثر فى صورة 
غير واعية؟ هل أغفل ذكر مصادره عمداً أم سهوأ ؟ وهل 
كان «أميناً) أم «محورا» فى عمليات أخذه؟ ) 

علينا أن ننتقل» على ما أعتفد» من هنا المنظو °۴ 
الأخلاقى الذى يعود فى أصوله العربية» على الأقل» إلى 
منطق «التفاضل »6 أو «الموازنة» 000 الشعراء؛ الذى يشير» 
فى واقع التبادلات التى تحدد النص فى الشروف الحوارية 
امحيطة به» إلى دورة التنافس التى حصرت نساقها فى الابيات 
المفردة. وعلينا كذلك أن ننقد الأصول الأحرى لهذا المنظور» 
وتعود إلى التركة الرومانتيكية التو نظرت إلى النص على أنه 
ابعداع وخلق لا يشوبهماأى «تلرث؛ . ذل أن المنظور 
التناصى بات يرينا النص فى كيفية تناس اتر لبيعه) وهو 
أنه داخل حكماً فى علاقات ‏ مع نصوص أخرى - تنتجه 
وتخدد مقاصله: فلا يوجد نص مولود فسهء وإذما هو 
حصيلة غيره وإضافة عليه كذلك. فكيف لاء والحالة هذءهء 
أن ننظر إلى المقاصد المطلوبة فى الشعر العربى الحديث؟ 

يمكننا القول إن الشعر العربى دحل ؛ ابتداء من «عصر 
النهضة»» أو طلب ثنائية ما كانت معروفة فى المصادر الطوعية 
امحسوبة فى التناص» وهى المصادر الأوروبية: بل يمكننا القول 
إن الشعراء جعلواء منذ ذلك الوقت؛ من هده المصادر أكثر 
من مواد يأخذون منها ويحيلون إليها: جعلرها مثالاً للشعر 
رمآلا له. وهو ما نتحقق منه فى مساعى نقولا فباض وشبلى 
املاط فى كتابة القصيدة القصصية: وفى مسعى مجيب 
الحداد إلى إدخال الشعر النمشيلى؛ موصوعاً ومترجما إلى 
العربية» وفى مساعى العديدين غيرهم من لم يتوقفرا حنى 
أيامنا هذه عن تتبع الصنيع الشعرى الجديد - رربما القديم؛ 
ولكن غير المعروف فى العربية - لا فى أورربا رحدها وإنما 
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فى أمريكا الشمالية والجنوبية وفى اليابان وغبرها أيضاًء 


وهذه استهاافات يقصدها الشاعرء وتقع فى باب 
التشوف؛ وربما التماهى أحياناً؛ مع صنيع شعرى - أو مع 
ثقافة ‏ معين على أنه الأكثر تجدداً وحداثة» ما يدعونا إلى 
النظر إلى المقاصد هذه لا من وجهة تناصية وحسبء وإنما 
من وجهة أناسية أيضاً: تعويل النص الحديث على علاقة 
«إطلاعية»» لا عيشبة» فى مجديد الأشكال والمعانى» ما يمكن 
نسبته إلى ثقافة (استعمالية) ‏ حتى لا نقول: استهلا كية - 
لا إشاجية:؛ وهو يشير فى ذلك» لا إلى هشاشة التأصل 
الحدائى فى النخب الثقافية وحسبء وإنما أيضاً إلى دونية 
موقع الثقافة عموماً فى تبادلات المجتمع نفسه. 

ذلك أننا لو ننظر» على سبيل المشال» إلى ما قام به 
تَاعره مثل لوتريامون؛ فى باب التناص» فى 'تخويل المقاصد 
الطرعية عن مدلولاتها واستعمالاتها التى عاد إليهاء لبان لناء 
أن التجديد يقوم على تعالق مع نصوص سابقة ومزامنة للحظة 
لكاب ولكن على أساس أن النص «ممارسة منتجة لمعنى ما؛ 
دون أن يغبي المعتى رسالة مدبرة أو مطلوية ‏ فلا تكتفى 
يِل ار بشن » أو بمحاكاته» أو باستيحائه؛ وإنما تعمل 
وهو ما أبانته كريستيفا فى كتابها المذكور أعلاه؛ إذ أشارت 
إلى أن «التملك يتحقق دوما [عند لوتريامون] من باب 
النفى؛ ؛ على أنه نفى لسانى وغير لسانى كذلك؛ أى ينفى 
الشاعر المواد التى يعود إليها فى مبناها اللفظى فلا يوردها 
كما كانت؛ ونى مبناها غير اللسانى؛ أى حميلاتها 
الاعتقادية وغيرها التى تصلها ب «الظروف الحوارية». نفيض 
كريستيفا فى شرح الأحوال الختلفة للنفى هذاء إلا أن ما 
يعنينا من هذه الأحوال کلھاء هو خققنا من کونها عمليات 
«إنتاجية»»؛ وتصدر بالتالى عن دأناه ‏ أو وذات» ‏ مندرجة 
فى صورة عيشية وفكرية فى أن فى ما تكابده وتعانى منه 
ونسعى إلى التعبير عنه. وتتحقق فى الأحوال التناصية هذه 
عمليات (انزلاق) ے حسيها تسميها الناقدة ‏ تشير إلى 
«التخلى عن موقع التحكم بالنص بوصفه فعلاً 
راطيا ما يعنى أن النص لا يشتمل على خطبة 


۱٤١ 


شربل داغسر 


مركزة» بل على تعبير مأزوم؛ لا متسق ولا مبرم كما هو عليه 
الحال فى حدائتنا الشعرية التى ججمع غالبا بين مقاصد الحق 
الإيديولوجى وتركة (الفحولة». 

4 العناص ذو الأساس الأناسى 

أبنَا أعلاه أن كل نصء لاسيما العربى الحديث منهء 
واقع فى علاقات تناصية بالضرورة؛ وأن على الدراسة 
اللسانية؛ بالتالى» أن تخص التناص بجانب مناسب له فى 
كل مستوى من مستويات قراءتها. وهو ما دعانا إلى نقد 
نظريتى «المقارنة» و «المقابلة» التقليديتين؛ وإلى السعى إلى 
قراءة؛ (تناصية؛ » هى أكثر واقعية فى تعرفها أحوال التنصيص 
التى تسم فى صور متزايدة النص الحديثء العربى وغيره. إلا 
أن هذا السعى لا يجنب القراءة اللسانية نفسها النقدء أو 
مراجعة حدود عملهاء ذلك أن التناص لا يحصر القراءة 
اللسانية فى حدود النص» «فى ذاته» كما قلناء أو فى 
عناصره المعدودة والمحسوبة فى بنية مغلقة» وإنما يفتحها عل 
التاريخ الأدبى: ومنه على تاريخ التبادلاات فى مجتمع حا إئ 
على «ظروفسه الحسوارية؛ أى النص فى منظور أناسي 
(أنشروبولوجى) . 

إلا أننا ننتبهء من جهة ثانية» إلى أن الثناض» قابل 
لأداء دور أوسع إذا جماز القولء لا فى التحليل اللشانى 
للنصوص الشعرية وحسبء بل لسائر أصناف النصوص» من 
السردية حتى الفكرية الحضة؛ وما يقوله بنيس عن ١موسوعية)‏ 
العناصر النصية فى الشعر العربى الحديث يصح فى غير باب 
كتابى عربى» ومنذ «عصر النهضة» محديدا. وكنا قد تنبهنا 
أعلاه» عند مناقشة تعريفات «التناص»» إلى أن بعض 
اللدارسين يميلون إلى النظر إلى التناص على أسساس 
«إدراكى»» وإلى ربطه بأنظمة سيميولوجية أخرى واقعة فى 
انجتمع؛ ما يعنى أن النص متعالق مع غيره؛ وينسج تعييناته 
فى سبل حوارية متعددة؛ منها مع نصوص سابقة أو مزامنة له 
ومنها مع «مناحات» وجدالات وإلحاحات واقعة فى تبادلات 
ا جتمع. 

العداص واقع فی غير مجال من مجالات التبادل» 


ويستدعى طرقاً فى المعالجة تتعدى النص الشعرى. هكذا بدا ' 


۱۲ 








لنا مفيداً الجنوح بهذا المفهوم» أى التناص» صوب مجالات 
عمل جديدة» لا تقصره» كما بدا ذلك فى دراسات 
الفرنسيين والإبطاليين؛ على الوقائع النصية ضمن اللغة, 
نفسهاء بل إلى غيرها من اللغاتء وإلى غير لغة ‏ إذا ما 
تطلب الأمر فى النصوص نفسها ‏ فى النص الواحد أحياناً. 
والجدرح به أيضاً إلى مساع لا تطاول النصوص الشعرية 
وحسب» بل غيرها أيضا من النصوص» أى كل مدونة يقوم 
بناؤها على علاقات تصلها بغيرها. نشدد على ضرورة 
«توسعة) حمولات وتعيينات هذا المصطلح, لأننا نرى فى 
الكتابة الحديثة حقلاً خصباً نتحقق فيه من حضور «التناص» 
بوصفه «فاعلاً نصيأ» ‏ حسب تعبير كريستيفا ‏ فى عدد 
كبير منها. وهذا ما نتحقق منه فى صورة مزيدة فى عالم بات 
شديد التفاعل و... «التناص» بين أطرافه ونصوصه المتباعدة» 
حتى إننا نستطيع القول إننا نتتقل من المجال الكتابى «المنغلق) 
إلى المجال الكتابى (المتفاعل؛ . 

وحاجاتنا العربية واسعة فى هذا المجال؛ لأن «التناص؛ 
قابل لأن يكون السبيل الأنسب فى تناول أصناف الكتابة 
العربية؛ لا القديمة وحسبء بل الحديئة خصوصاًء منذ 
«عصر النهضة» خحديداً» ذلك أنه «عهد مثاقفة» فى المقام 
الأولء أى عهذ, الدخول فى علاقات تناصية؛ لازمة ومطلوبة 
فىَ"أن: وهذا ما يدعونا إلى طرح السؤال: ألا يمكننا أن نرى 
استعمالا جديداً للسبيل «التناصى»»؛ وفى مجال الأنثروبولوجيا 
الثقافي: تحديداً, أى سبيل دراسة وقو 2 الجماعات البشرية» 
والشقافات عموماء والأنماط السلوكيةء والقيم والتصورات» 
فى علاقات «تناصية؛؛ هى الأخرى؛ بعضها طبييعى أر 
«واجب»؛ وبعضها الآخر مفروض وربما «قهرى» ؟ وكيف 
لنا أن نهم العمليات «النهضوية؛؛ التى أدت إلى اتصالنا 
وتعرفناء وإلى «تملكنا؛2 فى كيفيات مختلفة من «التبيغة) › 
لمصادر ومنتىجات وأجناس عديدة» من المطبمة والمسرح 
والجريدة حتى فكرة الديمقتراطية الأوروبية والرواية وقصيدة 
النثر» إلا بوصفها علاقات «تناص» مميزة؟! 

والتوسعة التى تطاول هذا المفهرم لا تقصره- 
وحسب - على فهم عمليات «التملك»» وإنما تمكننا أيضاً . 
من فهم الموازع والمسالك التى تطلب «التناص»؛ على أنها 





نوازع تشوفية» طالبة الثقافة - والقيمة - فى نص واقع خارج 
لغتها وثقافتها: التناص» إذن» سبلا إلى دراسة ثقافتنا فى 
سياق أوسع» يدرجهاء من جهة؛ فى إطار العملية ١النهضرية»‏ 
المستمرة؛ على أنها فعل «مثاقفة) متماد؛ كما يتم فيهاء من 

جهة ثانية» تناول النصوص - على أنراعها - انطلاقا ما تقوم 
عليه من تحويرات وتملكات واتبيئة). ومعها نلير الأسكلة 
التالية: هل يعنى هذا أن مؤدى هذا السميل يجعلنا نتناول 
حاصل ١الحداثة»؛‏ فى نهاية الممذاف: لا على أنه فعل تأثر 
وتأثير وحسب (وهو ما يحصل فو العلاقات (الطبيعية؛» إذا 
جاز القول» بين الفقافات كما بين المؤلفين)» بل على أنه 
أى هذا الاتصال فى صيغته التشوفية فى هذه الحالة» نات عن 
علاقة «تناصية»؛ كان للثقافة الأوروببة ‏ مم الأمريكية حالياً 

ن تؤدى الدور الأول والأصل والمبتكر؛ أى دور «الفاعل 
0 فى النص امحلى؟ وهل يعنى هذا أن مؤدى هذا 
السبيل التناصى يجعلنا نتبين الحالة التاريحية والنصية» التى 
تأسست فى عهد المثاقفة ووفق شروطهاء على أنها أدت إلى 
تغيير وضعية النص العربى فى علاقته الواجمة اللازمة_يتناصه 
الداخلى, وجعلته ينتلم بالتالى وف مقتصيات عللاقة «عيرية) 
باتت فيها للعناصر (الاختيارية) و الام كليية١”كأى‏ 
«الخارجية»؛ باختصار وتسرع ‏ أن نؤدى دور المثال ومخدد 
مقاييس الاحتكام وتعين الال ؟ 

نعلق الإجابة .فى هذه الدراسة عن هذه الأسثلة وغيرهاء 
مكتفين بالقول إن هناك مساراً للمثاقفة؛ لا يمكننا أن مجمله 


الهوامش: 


١‏ علنا إلى الطبعة الثانية التى صدرت عن «المؤسسة العرببة للدراسات والنشرة فى 
بيروت فى العام 5 وإليها تيل الصفس.. اللاحقة 
۲ - م. ن. ص ۷. 
م ن.» ص .٠١‏ 
م ن» ص ۱۲ . 
Oswald Ducrot ct Jcan-Miarne Schaeffer : Nouveau diction- _‏ 


naire encyclopédique des sciences du Langage, Paris: 
Seuil, 1995. 











- التناص سسبيلة 


كله فى معنى واد وتعسفى بالعالى لحركثه وأحواله؛ أى 
المعنى الواحد والمتشابه. فما کان يصح فى شوقى لا يصح 52 
أدونيس » أى أن فعلهما يقوم وفق «علاقات تناصية) مختلفة 
ومتفاوتة. وما يصح نى استيراد «التوموبيل» - كما جرت 
تسمية (السيارة» للمرة الأولى فى العربية ‏ لا يصح فى تعلم 
عادات الذهاب إلى الأمكنة الثقافية (العامة» ‏ المسرح؛ 
المكتبة العامة .... على أنها علاقات اتمدين»» منذ «عصر 
النهضة؛؛ ولا فى «تقبل») قصيدة النثر والطلب عليها فى 
الكتابة العربية. إن هذه الأمثلة كلها تنتتسب إلى أطوار فى 
المناقفة؛ بوصفها عهداً لتعرف الغير للأخذ منهء ولاعتماد 
واتبيئة؛ ما يقترحه فى مثاله الثقافى والتمدينى والتحديثى؛ 
سواء فى المنتجات أو فى العادات والسلوكات أو فى القيم 
والتمثلات والتصورات. 

هذا يدعرناء إذن» إلى دراسة ميادين «التناص؛ 
ومقاصّده وأشكاله المختلفة» كما يدعونا إلى التنبه إلى أن 
التناص يمر فى أطوار هو الآخر: فما كان جلياً فى علاقات 
التناص» أى فى علاقات التأثر النافرة» يصبح؛ لاسيما فى 
أيسدوذه» اشد /حفاء وتعقيداً ومعاينة بالقالى» خحاصة أن 
الكاتب الحديث يعدد» فى أعمال بعضهم» مصادر التناص 
فى العمل الواحدء من جهة؛ عدا أنه يتخفف من سبيل 
المحاكاة أو يحسنء فى حال لجوئه إليهاء إلى عمليات 
«تملك» حاذقة. 


Oswald Ducrot et Tzvetan Todorov : Dictionnaire encyclop- _ 


édique des sciences du langage, Paris: Seuil, 1972, 


op. cit., p. 446. - 7ط‎ 


Dictionnaire de linguistique : Paris: Larousse, 1973, - ۸ 
Julia Kristeva : La révolution du langage poétique, كت‎ 
Paris: Seuil, 1974. 


شربل دافر | 


۴۳۸05 الذى يورد أراءه الباحث الفرنسى فرنسوا راستبيه؛ فى کتابه؛ ناک۸‎ ٠ 
er : Sens et textualité, Paris: Hachette, 1989. 


op. cilt, p. 29. ے١‎ 
Gérard Genette : Palimpestes, Paris: Seuil, 1982. 2 
François Rastier : op. cit.,.p. 29. ۴ 
M. Arrivé : Langages, 31, p. 6İ. ٤ 


٠‏ _ الآمدى: الموازنة » خقين: محمد محبى الدين عبدالحميد؛ دار الباز للطباعة 
والنشر» د. ت ص ص .٠١ ٠١‏ 

٦‏ ۔ ونری عينات كثيرة منها فى كتاب العمدة لابن رشيق (الغمدة فى محاسن 
الشعر وآدابه ونقده حدقه وفصله وعلق حواشيه: محمد محيى الدين عبدالحميد؛ 
دار الجيل» بيروت» العامة الرابعة» »)۹۷١‏ ويقول فى «باب السرقات وما 
شاکلها؛ : «وھنا ہاب متسع جداء لا بقدر أحد من الشعراء أن يدعى السلامة منه» 
وفيه أشياء غامضة إلا عن البصير الحاذق بالصناعة» وأخر فاضحة لا تخفى على 
الجاهل المغفل؛ (ص۲/ :)۲۸١‏ ناقلاً عن غيره بعض أصنافها وتعريفاتها؛ مثل: 
السرق والغصب والإغارة والاخمتلاس والاصطراف والاختلاب والاستلحاق 
والاتتحال والاسئرداف والاهتدام والنسخ والنظر والملاحظة والمواردة وغيرها الكثبر 
(ص ص ۲/ ۲۸۰ ۔ .)۲۹٤‏ 

١‏ - إحسان عباس: تاريخ النقد الأدبي عند الععرب؛ دار الثقاقة؛ يمروت؛ الطبعة 
الخامة» ۱۹۸۱؛ ص ٠١۲‏ . 

۸ _ يمكننا أن نسرد عدداً من الككتب والدراسات العربية؛ التى صدرت منل ذلك 
الوفت؛ والتى تخصصت بدراسة أوج» المقارنة بين نصوص عربية ونصوص أوررية: 
محمد شاهين نى ألر إأيوت فى شعر السياب وعبدالصبور» (الزسسة العراية 
للدراسات والنشرء يبروت؛ 1441١)؛‏ ومحمد عبدالحى فى: الأسطررة الإغريفية 
فى الشعر العربى المعاصر (القاهرة, 19174)؛ وفى أنشدة المطر: إليوت وشبلى 
تراث العربى. (مجلة المعرفة؛ أكترير؛ 191/8)؛ وسعيد علوش فى الترجمات 
العربية بين المشاقفة والمقارنة؛ (مجلة الفقافة الأجنبية؛ العدد © و؛ سنة رابعة» 
بغدادء 14414)؛ وأحم.د عبدالعزيز: اثثر لوركا فى الأدب العربى المعاصر؛ 
وعبدالحميد إبراهيم: ١جريمة‏ قل ... بين إلبوت وعبدالصبورا فى مجلة فصول » 
عدد "؛ وغيرها. 
كما يمكننا ذكر محاور خخاصة بالنقد المقارن فى عدد من المجلات العربية: مجلة 
عالم الفكر, أكتوبر ‏ نوفمبر: الكوبت: ١١144١‏ مجلة فهسول المصرية؛ الجزء 
الأول العدد الثالثء أبريل - مايو يونيو» ١14/1‏ ؛ والجزه النانى : العدد الرابع» يولير 
- أغسطس - سبتمبره ”1441 ؛ ومجلة المرقف الأدبي» السورية» المدد ١۱۸٠ء‏ 
تشرين الأول 1447 وغيرها. كما نذكر أبضا أعمال اللعقى الدولى حول الأدب 
المقارن عند العسرب؛ منشورات ديوان المطبوعات الجامعبة؛ الجزائرء جران 
(حزيران), 21548 وغيرها. 

١‏ - محمد بنيس فى كتابيه: ظاهرة الشعر المعاصر فى المغرب» مقاربة تكربنية؛ دار 
العودة؛ بيروت: 14/4 ؛ والشعر العربي الحديث؛ بنياته وإبدالاتها ‏ '!: الشعر 
المعساصسرء دار نوبقال النشره الدار البيضاء, ١145١‏ ومحمد مفتاح فى كتابه 
غليل الغطاب الشعرى: استراتيجية التناص, المركز الدقانى العربى؛ الثار 
البيضاء: ١546‏ . 


١ 








. 18١ محمد باس الشعر العربى الحديث...- " ...؛ ص‎ ٠ 
.۱۸ ص‎ ءن.ء-١‎ 
. ۱۳۱ محمد مفتاح: م. نء ص‎ 7 
Kamal Kheir Beik : Le mouvement moderniste dans la _ YY 
poésie arabe contemporaine, Publications orientalistes de 
France, 1978, pp 138 - 141. 


هنا ما سعى إلى تبيانه» ضمن مسعى آخرء الشاعر سامى مهدى» إذ عرض 
تمريفات نقدية لعدد من السريالبين الفرنسبين؛ وأنخرى لأدونيس» فى المسائل 
لانالبة: الرفضء الهدم؛ البحث عن واقع أسمى (فوق الواقع)؛ رفض العقلانية 
المنطفية؛ اللحظة السيرهالبة» الشعر والسحرء الشعر والجنوث» الشعر والاكتشاف» 
الشعر واستقصاء المجهرل؛ رؤية جديدة للأشياء؛ الصيغ الجديدة» براية الكلمة؛ 
الشعر والتزبين؛ وخلص منها إلى القول: فى ضوء ما تقدم من نصوص ينضح لنا 
أذ أدونيس كان عبالاً فى مفاهيمه على التراث السوربالى... وما مده فى تنظبرات 
أدونبس من المفاهيم السوريالية يمكن أن نعثر له على مطابقات فى شعره. وقد لا 
يدسع امجال هنا لاستقصاء هذه المطابقات؛ ولكن العارفين بشعر أدرنيس لا يفونهم 
أذ يلاحضرا أن الرفض» رالتمرد؛ والهدم والانقطاعء والتجاوزء والمغامرة؛ والريا؛ 
الحلم» والنسوءة؛ والجنونء والمجهول: والمطلق: والبحث» والكشف؛ والفتح» 
والتحول؛ والإشراق» وغير ذلك من مفردات القاموس السوربالى؛ هى» فى الوقت 
ذانه؛ محور قاموسه الشعرى»: سامى مهدى: افق الحدالة وحدالة النمط: دراسة 
ف إحدالة مجلة «شعر؛ بيدة ومشروعا ونموذجاء دار الشؤون الشقافية العامة؛ 
بغناد, 44ة 1 ص ١17٠١‏ - ۱۷۱ . 

"زد هذا المسعى هو الباحث الروسى مبخائيل باختين الذى نظر إلى النص الأدبى 
رفن «البداً الحوارى» الذى يؤسسه؛ على أساس أن النص مسعى حوارى مع ما 


بحيط به. 
François Rastier : op. cit., p. 16. 6‏ 
François Rastier : op. cit., p. 30. ~٦‏ 
François Rastier : op. cit., p. 31. ¥‏ 
François Rastier : op. cit., p. 31. 4‏ 


۹ _ سالك المطلبى فى كتاب: الشعر العربى عند نهايات القرن المشرين ‏ المحور 
الرابع في جلسات الحلقة الدراسية لمهرجان المربد الشعرى التاسع: اتماهات نقد 
الشعر المربى المعاصر, إعداد: عائد خصباك؛ دار الشكوث الثققافية العامة, بغداد 
4 س ص 41؟ ‏ 741, والشاهد ص 8؟51. 

٠‏ وهى مبوبة وممنهجة فى كتاب أ. ج. جريماس 
A. J. Greimas : Essais de sémiotique poétique--col.-, Paris:‏ 

Larousse, 1972, p. 11-12. 

واعتمدناها فى كتابنا الشعرية العربية الحديئة: تحليل نصى» دار توبقال للنشره 
الدار البیضاء؛ ۱۹۸۸ . 

رقمناء بعد كتابة هذه الدراسة» على فصل لاقت لمحمد مندورء فى كتابه النقد 

الهجى عند العرب (مكتبة نهضة مصرء الفجالة ‏ مصرء د. ت.)» بدرس فيه 

«السرقات) ص ص 781 774)؛ ويخلص فيه» بعد عرض أراء القدماء في 


mereme retreat ayaa 


المسألة: إلى ضرررة الدمييز بین أصنافها: لاستيهاء: بهو أن ہنی الاساعر أر 
الكاتب بمعان جديدة ممأ قرأها واستعارة الهوكل ؛ رهی ان الوذ لشاعر أو الكاتب 
موضوع تصيلته أو قصئه عن مواد سابف د رنفٹ الحياة دي هذا الهيكل»؛ 
و«التأئر)»» وهو أن بأحذ الشاعر أو الكاتب بط شرن رة ی الفن أو الأسلوب 
تتلمذاً أو دول وعى ١‏ و«السرقات!)»؛ وهى الا نطق اليوم إلا على أخذ جمل أو 
أفكار أصلية وانتحالها بنصها دون الإشارة إلى أخذها؛ ؛ ولا بلبث أن يضيف: 
دوهنا (أى السرقات) قليل الحدرث فى العصر.حديث وبناصة في البلاد 
المستئيرة» (ص 804؟) , 

"١‏ . استبعدنا من المسئوبات» والمواد هذهء الشأن الصرنى -الإبناعى الصرف.؛ بعد أن 
خققنا من كون المستوى هذا ما حظى فى عملبات الندال الثذافى ضين مجال 
الشعر العربى الحديث بأعمال تأثر بيئة؛ فيما حلا تصبد: ددر طبع التى ثتناولها 
فى مسالة الجنس الأدبى أدناه. وكان بإمكاناء بالمقامل : محال .أن الخلى لء 
القصيدة العربية الحديثة فوق الورق الطباعى عنابة دراسبة ماء رد أن لاحظناء فى 
دراسة لاء لم فى فصل من أحد كتبناء ل الشعراء العرب الوديشين بتجارب 
أوروبية وأمريكية؛ ثل ججارب أبولينير أو (الشعر النسرى») وغيرها راجح دراستنا: 
الشكل الخطى للقصيدة العربية الحديثة. _جلة دراسات ريي العدد ١؛‏ 
۸؛ يبروت: ص ۹ ۔ ۱۱ء وکتابنا المذكرر أعلاء من مس ۰۱۳ ۳۷. 

7١‏ درس المستشرق الألاثى شتيفان فيلد هذه القصيدة اللائنة فى شمر الساب»ثل 
فى الشعر العربى الحديث؛ ملاحظا أننا لا نفم ؛ فبا حلا هذه القصيدة” بلى أية 
أثار تذكر للثقافة الصينية فى الشعر العربى الحديث: ابابل هى شتغهاى :نا هو 
صينى لدى بدر شأكر السباب)» مجلة عبول. 5 ؟ , السنه الأولى : العدداء 
تصدر عن منشورات الجمل فى أمانيا؛ ص مر. * 

Gérard GJenettt, bntroduction û Parchitexte, Paris: Seuil, _ TY 

1979. 


ربخلص جينيت فى الصفحة 11 من هذا الکتاب؛ بعد تنميب تايخى ونفدى عن 
المسألة هذه إلى القول: وإن القسمة الرومانسية واللاحقة علبها ما شنادت تعتبر 
الغنائى والملحمى والدرامى مثل مقامات النقول وحس: وإنما مثل أجناس أدبية 
نعلية؛ لها فى تعريفاتها عناصر مضمونبة أى تمل من كن جنس أدبى خناصاً 
بمضمرن ماء وإن كانت ضبابية». 

4” _ هناك محاولات محدودة وجزئية وغير ممللة يقد "كاف فى معالجة هذه المسألة» 
منها ما يجعل البحور البسيطة: على سبل المدال. سابة على غيرها من البحور 
الممتزجة؛ ومنها ما يجعل عددا من النحورء ما لرحر والهرج سابقة: هى 
الأخرى؛ لغيرهاء على أنها مرتبطة بالغناء الطفوس, أر بالحداء؛ ومنها ما ينسب 
أنواعاً شعرية؛ مثل الطرديات والخمربات إلى العم لسامى: “ندهدأء إلى غير ذلك 
من التحققات غير الكافية بعد فى هذا النطان 
يقترح جيب محمد البهيتى؛ على سبيل الثال: دراسة أشكال الشعر العربى الأرلى 
انطلاقا من التشابه الحاصل بين القصيدة المروية على ورن الرجزء وهى عنده مثابة 
«الشر المسجرع)؛ وبين سجع الكهان ار وى فى اتجاهلبة: الشعر العربى فى 
محيطه التاريخى القديم» دار الثقافة لل «الترريع . الذار الميضاء: طبعة أولى» 
۷ ص 177 . وبتوصل الباحث عادل سليماك حمال مؤخيراً فى دراسة 
موفقة؛ إلى تعبين» بل إلى ترجيحات دا فى دعر؛ الشمر الجاهلى؛ إذ تضيف 
دراسته ؛ حسب قوله «أكثر من قرن مر الرمان إلى عر اللغة العربية؛ وبالطيع 
الشعر الجاهلى» : «عمر الشر الجاهلى عود على بدع؛ ؛ محم نصرل؛ المحلد ٠١‏ ؛ 
العدد الثانى » صیف ۰۰۹٩۹٦‏ ص ۲۰۹ . 


I 


î 


00 التشاص نبلا 


غبر شاعر عاد إلى متن الأساطبر القديمة في مسعي محاكانى أكيد: عباس 
محمرد العقاد اعترف أن قصيلته «فينوس على جل أدوئيس! لم نكن سوى ترجما 
حرة لعمل شكسببر (ديوان العقاد, أسوانء !1471؛ ص 55)؛ وهذا ما فعل 
المازنى فى قصيدته «الراعى المعبود (ديوان المازنى» الجزء الثانى: القاهرة» 1111 ؛ 
ص۱٦۱(‏ أما لباس أبرشبكة فعاد إلى القصص الدينى (شمشون ودليلة» لوط 
وبنانه...) وغيرهم . 
وهنا ما فام به أيضاً الشعراء الحدثون» أو «التموزبون؛ كما أطلقها جبرا إبراهيم 
جبرا عليهم ؛ نى مسعى محاكاتى مختلفء إذ أخذوا بصنيع إلبوت الشعرى القائم 
على الجمع بين الاضى» ونه الأسطورة مخدبدء وبين الحاضر. وهو ما يؤكده عدد 
من الكتب التى تؤرخ للشعر العربى الحديث؛ مثل كتاب كمال خير بك المذكور, 
أو كتاب أسعد رزو الشعراء التموزبون: الأسطررة في الشعر المعاصر (الصادر» 
بداية» فى دراسة» فى مجلة أفاق: صيف ١1954‏ ) الذى يؤكد فيه: (وقد نسج 
الكثيرون من شعرائنا المعاصرين على منوال إليبوت وتبنوا أسلوبه وتكنيكه وبعض 
رموزه. وقد يكرن يبنهم من تبنى شيئاً من مضمونه ومواقفه ومعتقداته؛ (الطبعة 
الثانية؛ دار الحمراء؛ ييروت؛ ص .)١5‏ 
إلا أننا توصلنا فى در اة لناء بعنوان «تواشجات الإبديولوجية والحداثة: أنطون سعادة 
وأدونيس»؛ إلى الونوف على أسباب أخرى أدت إلى تناول الأسطورة فى الشعر 
المعاصرء منذ ثلانبنيات هذا القرن» وهى دعوة المدكر أنطون سعاده؛ (زعيم) الحزب 
یری القومی الاجنماعی؛ أعضاء الحزب وغبرهم؛ إلى بعث الروح فى 
الأساطير السورية القديمة»؛ وحسب عبارته» وهو ما فعله شعراء فى هذا الحزب 
آنذاك» مثل سعيد عفل («بنت يفتاح))» وبوسف الخال (٠هيروديا»)‏ وأدوئيس 
(الملاحم الشعرية: ١معزرفة‏ الدم) ةرد هانيبال) ودليلة»؛ والمسرحيات الشعرية: 
«ديلون) واجلجامش» ... ) وغيرهم. 

Susanne Bernard : Le poéme en prose, de BaudelaiFé -قلال‎ ۳٦ 

qu’a nos jours, Paris: Librairie Nizet, 1959. 

راجع: أدونيس: فى فصيدة الثرا» مجلة شعرء العدد الرابع عشر؛ ۹۱۰٠ء‏ ص 
ص 79 188 ومقدمة ديوان لن لأنسى الحاج؛ دار مجلة شعرء بيروت؛ فى السنة 

۷ء خليل مطران: الجلة المصرية» عدد ٠١‏ أغسطس (أب)؛ سنة 1101 . 

4 أحمد زكى أبرشادى: مجلة أبوللو» الجلد الأول» پونیو» (حزیران) » ۱۹۳۲ء ورد 
فى كشب عبدالعزيز الدسوتى: ججماعة أبوللو, الطبعة الثانية, القاهرة» +٠۹۷۱‏ ص 
ص ٣۳۵ ٣۳۳‏ . 

9 إبراهيم ناجى مندمة أطياف الربيع ؛ مجموعة أبى شادى الشعرية» ٠۹۳۳‏ ررد 
فی المرجع أعلاه؛س ص "١5‏ ۳۱۷. 

. ٠٠١ . 145 مجلة شعر: العدد 5' , ييروت: ص ص‎ ٠ 

. ۷۳ محمد الماغوط : مجلة مبإقفى؛ العدد 17 بيررت ص‎ ٤١ 

؟؛ - يمكن العودة إلى غير كثاب فى العربية درس تأثرات الشعر العربى الحديث 
بالسبربالية مثل كتاب أندره بريون لكميل قصير داغر (دار المؤسسة العربية 
للدراسات والنشرء بیروت» ۲۹۷۹ء الذى تضمن ملحقاً خاصاً بعنوان: (بريتون 
عريياً؟ أو السوريالية فى بلادناه ص ص ۱۰۹ - ۹۹ء وتوقف فيه عند أربعة 
شعراء: أدونيس وأنسى الحاج وشوقى أبوشقرا وعبدالقادر الجنابى بالإضافة إلى 
علاقات مجلة شمر عموماً بالنزعة السيربالية. 


١ ه؛‎ 


شربل داغر 


كما درس الشاعر عصام محفوظ هذه التأثيرات فى كتابه: السوربالية وتفاعلاتها 
العربية (المؤسسة العربية للدراسات والنشره بيروت» »)١9417‏ وتوقف فيه عند غير 
مجربة عربية» فى مصر وسوربا ولبنان والعراق؛ ولحظ فيه أن التأثرات قد لا تتحفق 

مبأشرة» وعبر النصوص الأصلية؛ بل عبر نصوص رديفة أو مترجمة مثل تعرف 
شعراء الجلة العراقية الشعر 56 على سبيل المثال» على «البيانات» السيرهالية فى 
نصوص جزئبة عنها وبال تجليزبة؛ لا بالفرنسية» ص ٠١١‏ . 
ويمكن العودة أبضاً إلى كتاب سامى مهدى: أفق الحدالة وحدالة الدمط؛ دراسة 
فى حدالة مجلة «شعر؛ بيئة ومشروعاً ونموذجاأ؛ سبق ذكره؛ الذى درس فيه 
تأثرات مجلة «شعرا بالحداثة عموماء وبالمواقف السيرهالية خصوصاً. 

؟؛ - يمكن العودة إلى دراسة فخرى صالح: «بائيس ريتسوس فى الشعر العربى المعاصر: 
ولادة قصيدة التفاصيل؛؛ فى كتاب المؤثرات الأجنبية فى الشعر العربي المعاصرء 
الحلقة التقدية في مهرجان جرش الثالك عشره تخرير: فخرى صالح؛ المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر بيروت» طبعة آولی؛ ۱۹۹۵ء ص ص ٠١١ - ۱٤۳‏ 
ركنا فد نطرقنا فى دراسة نقدية لناء بعنوان «قصيدة الشباب: أسئلة الحداثة 
وتحديانها؛؛ (الحلقة النتندية فى مهرجان المربد الشعرى؛ بغداد؛ 1941١)؛‏ لهذه 
المسألة التناصية وغيرها. 

Roland Barthes : Mythologies, Paris: Seuil, 1957, p. 204. _{4 

Julia Kristeva : op. cit., p. 338. 0 


7 النفرى: المواقف»؛ موقف نورء مطبعة دار الكتب المصرية› القاهرة» ٠۹۳۲‏ › 


./1١ ص‎ 





4 - أدونيس: «الأعمال الشعرة الكاملة)؛ المجلد الأول دار العودة؛ طبعة رابعة» 
٧٥‏ ؛ يبيروت» ص 5177 . 

4 - غير كانب؛ مثل عادل عدالله؛ وإسماعيل الدندى؛ والمنصف الوهابيى وغيرهم 
ترقف أمام أحوال التناص نى شعر أدونيس وكتاباته؛ وأصدر الكائب كاظم جهاد 
كتاباً فى هذه القضية؛ امنجمع فيه العديد من المواد» وتعود إلى كتاب قدماء؛ مثل 
انفرى والبسطائى واللصمعى والمسعودى والمعرى وابن الأثير وغيرهم؛ أو إلى 
شعراء أجانب» ثل ردلير» وأوكتافيو باث وسان - جون برس وغيرهم» ورأى فيه 
أن ما قام به أدرنيي انتحال ليس إلاء تميزأً؛ بين «السرقة) » وهى عنده» نقلاً عن 
أحد القدماء, ٠:‏ نقل معناه درن لفظه) ؛ وبين الانتحال» وهو عنده نفل معنى 
الأخر ولفظه كيهما معأ): أدونيس منتححلا؛ دار إفربقيا الشرق؛ الدار البيضاء, 

ص 5. 

4 أنسى الحاج: أن؛ دار الجديد؛ بيروت» طبعة ثالثة» 1954: ص 44. 

6٠‏ أنسى الماج: ماذا صنعت بالذهب؛ ماذا فعلت بالوردة» دار الجديد؛ بيسروت 
مبعة ثئة؛ 21494 ص ٠١١‏ . 

أ نت الحاج: لن؛ ص اه 

.۷۸ أنى الحاج؛ م. ذء ص‎ .. ١ 

۳ _ رغم أن ما يفعله بعض الأدباء العرب لا يعدو كونه؛ فى بعض الأحوال؛ عمليات 
نقل حرفى أو محور المقالات ودراسات أحبانأم ولقصائد أجنبية أو عريية أحياناً أخرى , 
دون أن بنعسرفوا إلى التناص فى لعبة ببنة» بل (بتسترون؛ عليهاء ولا يلبشون أن 
بمجحوا ما سبق لهم أن أخفوه؛ بحجج واهية؛ مثل سقوط المزدوجين أو الهلالين! 

Julia Kristeva : op cit., .م‎ 3  6؟‎ 





۱٤٦ 


لمانالا ملالا اللا 


تصيدةٌالنثر العربية 








الاطار النظرى والنماذج الجديدة 





نخرى صالح”* 


ALANNA سس‎ 


تنتسب الصياغة النظرية لمفهوء قصيدة النثر العربية إلى 
أفق الاحتكاك بالآخرء إلى المقاقفة î‏ وإعادة تشكيل 
المفاهيم النظرية فى ضو ء التجارب الشعرية الجديدة التى 
أرادت التخلص من ثقل الموروث وضغط عمود الشعر العربى. 
وعلى الرغم من مرور ما يزيد على ثلث قرن على هور 
التجارب الشعرية الأولى لقصيدة النثر العربية على صفحات 
مجلة «شعر؛» فإن التأصيل النارى لهذا الشكل الشعرى 
لايزال ضعيفا بسبب عدم حسم الحدل حول شعرية قصيدة 
النشر وإمكان عدّها شكلا من أشكثال ال الشعرية العربية؛ 
مثلها مثل قصيدة التفعيلة التى استناعن انتزاع 'عتراف 
الذائقة الشعرية بعد أن حققت اعترافا نفديا بها. والدقيقة أن 
قصيدة النثر قد استطاعت خخلال المقدب: الأخيرين أن تنتزع 
الاعتراف النقدى بها. لكنها لم تدم اتراق حصن 





* كاتب وناقد, الأردن. 





تستطع ‏ حسب علمی - 


الذائقة الشعرية العربية التى مازالت تفصل فصلا تاما بين 
حا التي رت سكه فى فصلها هذا إلى ضرورة وجرد 
إيقاع وزنى تستطيع الاذن تعرفه والتمتع بترديد صدذاه فى 
الشعر. وإذا كنا زمثر على كثير من قصائد التفعيلة فى مناهج 
تدريس الأدب فى المدارس الفانوية» وكذلك فى مناهج 
تدريس الأدب فن الجامعات العربية» فإن قصيدة النثر لم 
أن تخترق قلعة التعليم الثانوى؛ 
وربما قلعة التعليم الجامعى فى الكثير من الجامعات العربية. 
ويشير هذا الغياب إلى عدم تحصيل اعتراف الذائقة السائدة 
وتواصل الشكوك حول إمكان انتساب قصيدة النثر إلى عالم 
الإبداع الشعرى. 
إن تخلص قصيدة النشر من شرط الوزن والموسيقى يقف 
حائلا دون استتتبال الذائقة السائدة لهذا الشكل الشعرى 
وتقبله بوصفه واحدا من الروافد الجديدة فى نهر الشعر 
العربى. ومع ذلال» فقد استطاعت قصيدة النثر» بما اجره 


Ek 


فخرى صالح ‏ - 


جيل الخمسينيات!١2‏ فى الشعر العربى وما أتجزه شعراء جدد 
ظهروا فى السبعينيات والشمانينيات؛ أن تكّون لنفسها 
مجموعات قرائية تتذوقها بصفتها شعرا مثلها مثل قصيدة 
التفعيلة والقصيدة العمودية. ولكن هذا الإجاز الذى 
استطاعت قصيدة النثر تحقيقه خلال العقدين الأخخيرين لايعنى 
أن الجدل قد حسم على الصعيد النقدى لصالح التحاقها 
بكتاب الشعر العربى؛ ولا يعنى أن الذائقة الشعرية السائدة 
سوف تتخلص من شكوكها قريياء وتعلن قبولها لهذا الشكل 
الشعرى فى مناهج دراسة الأدب فى الجامعة والمدارس الثانوية . 

ولعلنا لهذا السبب جد أنفسنا مدفوعين إلى تأكيد 
مشروعية قصيدة النثر العربية من خلال إلقاء الضوء على 
النماذج المشرقة من هذه القصيدة لتوسيع دائرة قرائهاء والتأثير 
على الرأى العام السائد بين طلبة الجامعات والمدارس الثانوية 
حول أن هذا اللون من الكتابة لا ينتمى إلى حقل الكتابة 
الشعرية بل هو نثر فنى أساما. إن منجز قصيدة النشر,بخاجة 
إلى تسليط ضوء النقد عليه لتقريبه من الذائقة|الشعرية 
وتوسيع دائرة قرأئه . 


نات 


لكن قبل الخوض فى القراءة النصية لبعض نماذج 
قصيدة النثرء أريد أن أجمل بعض النقاش الذى دار حول 
قصيدة النشرء منطلقا من أطروحة سوزان برنار فى كتابها 
(قصيدة النشر من بودلیر إلى أیامنا) » الصادر عام ۹۵۹٠ء‏ 
الذى أثرت الأفكار الواردة فيه تأثيرا عميقا على شعراء قصيدة 
النثر العربية. ترى سوزان برنار أن: . 
الشعر يرنبط بحكم أصوله با موسيقى ومن ثم 
بفكرة الوزن. ولكن إيقاع الجملة وعلاقات 
النغفمات بالمعانى » والقوة المفيوة للكلمات؛ والحد 
الغامض للإيحاء الذى يضاف محتواها الواضح 
ا محض» والصور إنما هى مستقلة عن الشكل 
المنظوم شمر" . 


وخر كر مشروغ برنار فى استحداث مفهوم الع 
انطلاقا من نماذج قەسيدة اشر الفرنسية نفسها. وما يهمنا 
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فى مشروع الناقدة الفرنسية هو أن ظروف الرفض التى مرت 
بها قتسيدة النشر الأوروبية تتكرر فى العربية؛ استنادا إلى مبداً 
الضرورة الوزئنية فى الشفر. وهى تعلن فى العبارة التى 
افتبسناها أعلاه ارتباط الشعر بالموسيقى وإهمال العناصر 
الأخرى التى محفقق الشعرية› من إيقاع الجملة والقوة 
الإيحائية للكلام والصور الشعرية؛ لصالح النظم الشعرى. إن 
ما كان يجعل الشعر شعرأ هو الوزن وا موسيقى الخارجية التى 
تميزها الأذن. وبسبب هذا التصور الضيق لمفهوم الشعرية؛ 
أخذ الشعراء فى أوروبا وأمريكا يعيدون النظر فى مبدأ الشعرية 
الموزون المقغى؛ ويطلب «مفاتن؛ أكثر دقة من الكلمات 
فسا ومن الترافقات السرية بين المعنى والصوت؛ وبين 
الفكرة والإيفا ع وبين التجربة الشعرية واللغة التى تترجمها) . 
(ص: 207 ونتيجة لبحث الشاعر عن مكونات أخرى للشعرية 
لدت قصيدة النشر ومن تمرد على قوانين علم العروض - 
وأحيانًا على القواعد المعتادة للغة). (ص: )5١‏ 


نوصل مع سوزان برنار إلى أن قصيدة النثر الأوروبية 
الوزك والقائية وأعتمدت شروطا أخرى لتحقيق الشعرية. 
وتتمثل هذه الشروط الجديدة ‏ التى أراد الشاعر التعويض بها 
عن شرطى الوزن والقافية - فى الوحدة والمجانية والإيجاز نص 
ص :77 -15). وفى موضع أخرء مجمل برنار هذه 
الشروط واصفة إياها هذه المرة بأنها «كلية التأثير وامجانية 
والكذافة؛. (ص: )١15١‏ وتعنى برنار بالوحدة (الوحدة 
العضوية؛ ؛ فمهما كانت. (القصيدة معقدة وحرة فى مظهرها 
فإن عليها أن تكون وحدة واحدة؛ وعالما مغلقاء خشية أن 
تفقد صفتها من حيث هى قصيدة)» أما بالمجائية فتعنى أنه 
ليس للقصيدة أية غاية بيانية أو سردية حارج ذاتهاه وإذا 
أستخدمت القصيدة «عناصر سردية وصفية؛ فذلك بشرط 
تسمبتها و«تشغيلها» فى مجموع ولأغراض شعرية بحت». 
إن فكرة «اللازمئية) وعدم تطور القصيدة إلى هدف بعينه 
وعدم عرضها سلسلة أفعال أو أفكار» هى المحددات الرئيسية 
لشعرية قصيدة النشر من وجهة نظلر سوزات برئار. ويضاف إلى 
هذه الشروط شرط أساسى هو «الإيجاز» › فتقصيلة النشرء 


اس ااا 


ب الناقدة الفرنسية ويجب أن تتلافى الاستطراد فى 
الوعظ الخلقى (...) كما عليها أن تتلافى التفصيلات 
التفسيرية) . ويمكن رد فكرة «كلية التأثير؛؛ التى تضيفها 
برنار فى موضع آخر من كتابهاء إلى إدجار الن بو الذى 
طالب فى كلامه عن الشعر والقصة الفصيرة 'بوحدة الانطباع 
وكلية التأثير قائلا إنه ولا وجود للقصيدة الطويلة» والمقصود 
القصيدة الطويلة هو تناقض حاد فى المسطلحات :. أما 
الكثافة » التى طالبت بها برنار شاعر قصيدة النشر؛ فإنها تعنى 
الإيجاز والقدرة على الإشعاع ولانهائية الايحاءات (ص: 
.)١6١‏ 


لكن هذه الشروط التى توردها برنار معيارا لقصائد النثر 
تظل شروطا غامضة شديدة النسبية لا تمتلك صرامة المعايير 
الشكلية الكلاسيكية التى تربط مبفهوم الشعر بالوزن والإيقاع 
الموسيقى. ويمكن لبعضص الأنواع الأدبية الأحرى أن تاا 
قصيدة النشر فى شروط الوحدة العضوية والإيجار والللا زمنية 
(القصة القصيرة التى تقترب فى بعض نمادجها من الشعر). 
ولعل نسبية الشروط التى وضعتها برنار ھی الت تذفعها ال 
الحديث عن الإرادة الفوضوية الكاسة فى أَضْلْ قصيدة النشر 
ا يفير وتعدد أشكالها» ويفسر «الصعوبة الَى يراجنهها المرء 
فى تحديد هويتها ومعالمها» (ص: ۷ . لمة قوتان 
متعاکستان تشدان قصيدة النشر: «ميل إلى الانتظام»؛ إلى 
الكمال الشكلى؛ وميل إلى الحرية والنشوش الفوضوى أيضاء 
(ص: ۷۹). وتوضیحا للفكرة الحوهربة الأحيرة تقول 
برنار إك: 
الشروط العضوية لقصيدة النشر مضاعفة: فهى 
الشكل الشعرى لفوضوية محررة فى صراع مع 
القيود الشكلية ‏ وكدلك نتيجة لإرادة تنظيم 
موضوعا فنیا(۲۷۹) . 


تمدنا سوزان برنار من ثم بالمهاد النظرى الذى استندت 
إليه قصيدة النثر الأوروبية والأمريكية. وهى أيضا تمدنا بالفكر 
النظرى الذى ارتكز إليه شاعر قصيدة الثر العربية فى نهاية 
الخمسينيات والستينيات. ونحن نمثر فى تنظيرات, أدونيس 
وأنسى الحاج فى مجلة وشعر على أفكا, سوئان برنار معادة 
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الصياغة فى مواضم كثيرة من كتابات أدونيس النظربة حول 
الشعر وقصيدة النثرء وكذلك فى مقدمة أنسى الحاج» أو بيانه 
النظرى جموعته الشعرية (لن) التى مثلات»:» حسب أدوليس : 
وقوفا مع اللحظة الحرجة والحاسمة" . 

يتساءل أنسى الحاج فى مقدمة (لن) عن المفارقة التى 
تولدها تسمية قصيدة النثر بافتراض أن الشعر والنثر نقيضات 
قائلا : 


هل يمكن أن يخرج من النشر قصيدة؟ (7...) 
طبيعة النشر مرسلة» وأهدافه إخحبارية أو برهانية. إنه 
ذو هدف زمنى » وطبيعة القصيدة شئ ضد. 
القصيدة عالم مغلق» مكتف بنفسه؛ ذو وحدة 
كلبة التأئي ولا غاية زمنية للقصيدة. النثر سرد» 
والشعر توتر» والفصيدة اقتصاد فى جميع وسائل 
التعبير. النشر ينوجه إلى شئ يخاطب» وكل 
سلاح خطابى قابل له. النثر يقيم علاقته بالاخر 
على جسور من المباشرة» والتوسع» والاستطراد؛ 
والشرح؛ والدوران؛ والاجتهاد الواعى - بمعناه 
العريض - ويلجاأ إلى كل وسيلة فى الكتابة 
للإقناع. الشعريترك هذه المشاغل: الرعظ 
والإخبار والحجة والبرهان» ليسبق'. 


بهذا التصور الرؤيوى ل«تصيدة الشر» يحدد اس 
الحاج الأساس الذى يميز قصيدة النشر عن النثر المكتوب 
لغايات الإقناع والبرهان والإخبارء عاملا على تقديم تمييز 
يصلح للتفريق بين الانواع الشعرية والآنواع النشرية بعامة؛ 
دون أن يشير إلى الأساس اللغوى للتمييز بين النشر والشعر. 
لكنه يتساءل فى موضع أخر من مقدمته: 
هل من الممقول أن نبنى على النشر قنصياة 
ولانستخدم أدرات النثر؟ الجواب أن قصيدة النثر قد 
تلجأ إلى أدوات النشر من سرد واستطراد ووصف. 
ولكن؛ كما تفول سوزان برنار شرط أن ترفع منها 
وتجعلها «تعمل؛ فى مجموع ولغايات شعرية ليس 
إلا»؛ وهذا يعنى أن السرد والوصف يفقدان فى 
قصيدة النثر غايتهما الزمنية. (ص: )١9‏ . 
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إن تنظير أنسى الحاج لقصيدة النثر يظل رؤبوى الطابع 
قائحا على حدس اميزات التى تفرق هذا الشكل الشعرى عن 
غيره. وهو يقول: «فى كل قصيدة نثر تلتقى دفعة نوضري 
هدامة؛ وقرة تنطليم هندسى» (ص: 17 )؛ ومن «الجمع بين 
الفوضوية لجهة» والتنظيم الفنى لجهة أخرىء من الوحدة 
بين النقيضين تنفجر ديناميكية قصيلة النثر الخاصة» 
(ص: : .)١‏ لكن ما هذه الدفعة الفوضوية الهدامة؛ وأية قوة 
تنظيم هندسى يقصدء وعلى أى أ أساس يقيم الشاعر تصورانه ؟ 
من الواضح» عبر مقابلة الأفكار الواردة فى مقدمة 
(لن) بالأفكار الواردة فى كتاب سوزان برنار (قصيدة النشر 
من بودلير إلى أيامنا) » أن أنسى يترجم عبارات الناقدة 
الفرنسية أو يميد صياغتها للتعبير عن ريته لمفهوم قصيدة 
النشر. لا جديد فى كلام أنسى الحاج عن الأسس النظرية 
لمفهوم قصيدة النثر سوى الشحنة الحماسية والرغبة فى الهدم 
وإعادة بناء مفهوم الشعر والقصيدة فى نظرية الأنواع الأدبية 
العربية. وعلينا أن نشير هنا إلى أن حماسة أنسىؤرغبته 
العارمة فى كتابة قصيدة جديدة لاتتوافق مع منجزه الشعرى. 
إنه يكتب قصائد متمردة تتخلص من الإيقاع الوزنى»“وتخرب 
قواعد اللغة وتطعم الفصحى بالعامية» وتنتهك المواضعات 
الأخلاقية السائدة؛ ولكنها سواء فى (لن) أو قى (الرأس 
المقطوع) لم تستطع أن تنجز نصا شعريا كبيرا كما فعل 
أدونيس مثلا. وما يعد إمجازا فى شعر أنسى الحاج ممق بعد 
ذلك بسنوات فى مجموعتيه الشعريتين التاليتين: (الرسولة 
بشعرها الطويل حتئ الينابيع) و(ماذا فعلت بالذهب» ماذا 
صنعت بالوردة) اللتين ترجعان صدى «نشيد الأنشاد) واللغة 
الإمجيلية بعامة. 
من رؤية أنسى الحدسية نفسها ينطلق أدونيس. وهو فى 
(مقدمة للشعر العربى) ينفى شرط الوزن عن القصيدة عاداً 
إياه حدیدا خحارجیا طحا » قائلا إن: 
طريقة استخدام اللغة مقياس أساسى مباشر فى 
التمييز بين الشعر والنثر. فحيث نحيد باللغة عن 


طريقتها العادية فی التعبير والدلالةء ونضيف إلى 
طاقتها خصائص الإثارة والمفاجأة والدهشة؛ يكون 
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ما نكتبه شعرا. والصورة من أهم العناصر فى هذا 
المقياس» فأينما ظهرت الصورة تظهر معها حالة 
جديدة وغير عادية من استخدام اللغة (ص ص: 
۴ "011). 
لكن أدونيس» رغم الأساس الاستعمالى للغة الذى يستند 
إليه المتمييز بين الشعر والنثرء يعود بين حين وأخر لتقديم 
تصورات رؤيوبة حول قصيدة النثر؛ فهو يقول إن: 


فى قصيدة النشر (...) موسيقى. لكنها ليست 
موسيقى الاستجابة لإيقاع مجاربنا وحياتنا 
الجديدة ‏ وهو إيقاع يتجدد كل لحظة (ص: 
١15‏ )., 


ويرجع هذا التردد بين تقديم تفسير لغوى لمفهوم 
الشعرء يستند إلى الدلالة والصورة وتقديم تأويلات رؤيوية 
الطابع ‏ إلى الصر اع الذى خاضته قصيدة النثر على صفحات 
ماجلة «شعر) والمجابهة المعقدة التى دخلها هذا الشكل الشعرى 


اليحديا. . 


إن تردد المنظرين لة لقصيدة النشر فى نسبتها إلى الجذر 

الأوروىَت"الأمرتكى وطرح تأريلات خاصة بوجود هذا النوع 
فى الكتابة العربية» قد جعل أدونيس يقر بالجذر الأوروبى ‏ 
الأمريكى ويشير فى الوقت نفسه إلى التراث الصوفى العربى 
بوصفه منبعا للاستلهام تستطيع قصيدة النثر العربية أن جد 
فيه سندا ومجالا للتعرف والاقتداء والاغتراف من هذه التجربة 
شديدة الغنى. ومن هناء يقر أدونيس أن قصيدة النثرهى 
التيججة - تعبيرى فى الكتابة الأدبية الأمريكية ‏ 

الأررربية»"" '. لكن ذلك لايعنى أن هذه القصيدة بلا جذر 
عربى؛ ففى التراث الصوفى يجد الشاعر العربى دأن الشعر 
لااإنحصر فى الوزن» وأن طرق التعبير فى هذه الكتابات؛ 
وطرق استخدام اللغة هى» جوهرياء شعرية وإن كانت غير 
موزونة»”"'. ويستند أدونيس؛ على عكس أنسى الحاجء إلى 
النظرية الشعرية العربية مجابهة جبهة معارضة قصيدة النشر. 
ومن نم يمككن عده أول من حاولوا التأسيس لمشروعية قصيدة 
النثر. إنه يرى أن تخديد شعرية الشعر بالوزن/ القافية أخذ 
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يضطرب منذ القرن العاشر الميلادى حموصا فى الدفاع 
تمام» وفى آراء عبد القاهر الجرجانى. فد نشا ميل إلى 
التشكيك فى أن يكون الوزك والقافية مقياسا للتمييز بين 
الشعر والنشر. وتقسيم المعنى عند الجر جانى إلى نوعين؛ 
تخييلى وعقلى؛ دليل بارز. فحيث يكون النص فائما على 
المعنى الثانى لايكون شعراء وإِنْ جاء موزرنا مقفى (المصدر 
السابق» ص : .)١١‏ 


وهكذا جد أدوئيس يزاوج بين تصورين لقصيدة النشر 
احتكاك الشعراء الطليعيين العرب پمنحزر ودر ورامبو وساب 
جون بيرس ولوتريامون ووالت ويشمان. والشانى يحاول أن 
يؤسس مشروعية هذه القصيدة بالعودة إلى تقعيدات نظرية 
ومفهوم الشعرية فى عمل حازم القرطاجنى وعبد القاهر 
الجرجانى. وينبئق من التتصور الثانى محارلة للنظر إلى النشر 
الصوفى العربى بوصفه شعرا يمكن قياس فصيدة النثر عليه 
وعدها تطورا من تطوراته. صحيح أن العامل ابرض لتشيوء 
قصيدة النثر العربية كان المثاقفة والاحتكاك بإنجازات فصيدة 
لنشر الأوروبية ‏ الأمريكية» وكذلك نظرية قصيدة التتركما 
طرحتها سوزان برنار» ولكن وجود منجر عربى» ألحن خطأ 
بحقل النشر» يشجع الشاعر والناقد العربيين على إعادة النظر 
فى الشراث لتوفير سند لشكل شعرى بلفى هجوما عنيفا من 
قبل قلاع التقليد الشعرى. ويفتح أدرنيس ميدانا غنيا 
بالإمكانات لتحليل قصيدة النثر العربية بربطه هذه القصيدة 
بالنثر الصوفى . 

أما كمال خيربك فيشير فى كتابه المميز عن حركة 
الحداثة العربية إلى أن قصيدة الث قد أناحت لأعضاء مجمع 
«شعر) أن يعاينوا امتيازات التحرر من الورن والقافية وهو يرى 
أن قصيدة النثر استطاعت» 


وبفعل روح التصميم الحذائي) لحركة «شعر) 
أن تنال (...) حق الاقامة فى ملدينة الشعر؛ 
وقد منح هذا الحق للأعمال المشحونة بالصور 
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والعناصر الجمالية ‏ كنئاج محمد الماغوط 
وأدوئيس - بنحو أسهل مما منح للأعمال التى 
الشعرية؛ كما هى الحال فى أعمال توفيق صايغ 
وجبرا إبراهيم جبرا وأنسى الحاج وإبراهيم 
شكرالله وحتى يوسف الخال 0 ٠‏ 


هولا ينفل عن تفده إشارة كبمرة الأهمية إلى 
طبيعة ت كيا قصيدة النثر لدى حمل الماغوط. فد دللت 
تجربة الماغوط لأعضاء التجمع أن الامتيازات التى عاينوها فى 


قابلة التحقى على يد الشاعر العربى؛ إذا توصل 
هذا الشاعر إلى التعويض عن غياب الوزن والقافية 
بالتركيز على عناصر جمالية أخرى تميز فن 
الشعر. من هنا نبع هذا التمرد الحاسم على 
التعريف الكلاسيكى الذى يرى فى الوزن 
والقافية شرطين لاغنى عنهما فى الشعر؛ وكما 
لو كانا العنصرين الأساسيين اللذين يميزانه عن 
النثر (ص: 57). 


بناء على النصور السابق؛ يحاول خمير بك أن يحلل 
قصيدة للماغوط تخليلا إيقاعيا مكتشفا فيها « كتلا؛ إيقاعية 
متناسبة بدرجة أو أخرى» حسب تعبيره. وهو يعتقد أن الشاعر 
يفكر بإرادة واعية فى إعطاء نصه مسحة موسيقية منتظمة 
١ص‏ ص: 1917 _ .44 ؟ ). كما أنه يشير إلى أن إيقاعية 
القصيدة لا تتحقق بمعزل عن طريقة الإلقاء؛ ويلتحق هذا 
التصور لقصيدة النغر, أو لقصيدة الماغوظ على الأقل» بفهم 
نبرى للعروض العربى ". ونحن نعلم أن طريقة الإلقساء 
تتحكم فى النبر وتعطى الشعر فى اللغات النبرية (استنادا إلى 
التعديد على مقاطع بعينها وعدم التشديد على مقاطع 
أخرى) انتظامه الإيقاعى . 

لقد أحبيت أن أورد هذه الملاحظة المهمة التى يعلق 
بها خير بك على شعر الماغوط بسبب محاولته غير الناجحة 
للايحاء بوجود إيقاع مننظم فى بعض قصائد النثر العربية. 
لكن ذلك التصور الإشكالى يعيدنا إلى نقطة البدء الأولى . 


1¥ 


فخرى صالح 


لأنه يحرف التقعيد النظرى لقصيدة النشر عن وجهته 
الانتظام الوزنى أو الإيقاعى. وكمال خير بك نفسه يقرر فى 
موضع أخير من كتابه أن «الابتعاد الكبير عن المنطق الجمالى 
التقليدى» (ص: 7"5) قد كان فى أساس شخصية قصيدة 


انشر وطموحاتها. 


بالمقابل» يحاول كمال أبو ديب أن يقيم تصورا نسبيا 
عناصر الشعرية. يقول أبو ديب: 
يمدو فى تاريخ الشعر العربى بشكل خخاص أن 
طغيا الانتظام الوزنى فى الشعر يرافقه انحسار 
للصورة الشعرية عنه . وكلما خف طغيات الانتظام 
الوزنى ازداد بروز الصورة الشعرية فى النصوص 
المنتجة ١١7‏ , 


وبناء على ذلك» يستنتج أبو ديب أن «(نسكة ورود 
الصورة الشعرية فى قصيدة النثر أعلى بمرات من وروذها فى 
شعر التفعيلة». ولككن أبوديب لايقرر أن الصورة الشعرتة هى 
العامل الحدد لشعرية قصيدة النشرء بل يجعلها عاملا أساسيا لا 
يقل أهمية عن الانتظام الوزنى فى قصيدة التفغيلة "ومع 
ذلك؛ فإن محديد شعرية قصيدة النشر يندرج فى تعريف 
أبوديب للشعر وشعرية الشعر فى إطار نظريته فى الفجرة- 
مسافة القوتر (١١2؛‏ حيث يرى أن قصيدة النثر تخلن 
فجوة ‏ مسافة توتر بين عناصرها الختلفة مؤسسة بذلك 
LEE‏ 

فى السياق نفسه؛ يبين صلاح فضل أن قصيدة النثر 
تعتمد الجمع بين الإجراءات المتناقضة؛ أى أنها تعتمد أساسا 
على فكرة التضادء وتقوم على قانون التعويض 
الشعرى'. وسبی لنا أن نينا وجهة نظر كمال أبو ديب 
حول فكرة التعويض البنيوى حيث تزداد نسبة ورود الصورة 
الشعرية فى غياب الإيقاع الوزنى. 

إن ترکیزکل من کمال ابو دیب وصلاح فضل علی 
قدرة الصورة الشعرية على تعويض غياب الإيقاع الوزنى؛ 


۸ 








والةافية كذلك» يجعل من الصورة المكون الرئيسى فى شعرية 
نصيدة النشر. لكن الصور الشعرية مبثوثة فى الرواية والقصة 
القصيرة والمقالة» ولربما فى السينما والمسرح» كما أن وجود 
الصور الشعربة فى نص بعينه لا يجعل من ذلك النص نصا 
شعرياء لا يحوله إلى قصيدة. 
ولعل هذا الإشكال المعقد الذى تضعنا قصيدة النشر 
إزاءه هو الذى يجعل حاتم الصمكرء فى ملاحظاته حول 
قصيدة النثرء يشدد على علاقة القارئ بالنص الشعرىء قائلا 
إن قصيدة النثر هى : 
قصيدة قراءة تخاطب عبر الجسد الورقى عينى 
القارئ لا أذنيه: وهى تخاطب معرفته الكتابية لا 
الشفاهية. وهذا يرتب مزايا كثيرة منها استشمار 
الورقة للموصيل دون الإلحاح على الوسائل 
الشفاهية بقافية الوزن أو الصيغ أو القوالب 
اللغوية الشفاهية. لذاء فهى تستغل البياض مثلا 
لتوصيل الإحساس بالزمن؛ وعلامات الترقيم 
لغرض توصيل الانفعال.. وهذا ما لايمكن لنص 
آخر أن يستشمره وهو واقع نحت هيمنة الوزن 
والقافية واللغة الشعرية النمطية7؟١'‏ , 
ان قصيدة النشر» إذذء مدفوعة بايجاه استثمار 
كل ما يعرضها عن العناصر السماعية التى تتوفر عليها 
قصيدة الوزن؛ والالتجاء إلى تكثيف توليد الصور والاهتمام 
بالشكل الطباعى للقفصيدة واعتماد لغة المفارقة» 
والاعتماد على ما تسميه سوزان برنار «جمالية الحد 
الأدسى) 07 ولقل رأينا فى استعراضنا السابق كيف أن 
التمخلى عن الوزنء والإيقاع الوزنى بعامة» يخلق بلبلة فى 
نظرية الشعر العربية ويلجئ الباحئين فى شعرية قصيدة النثر 
إلى البحث عن معايير أخرى غير الوزن للوقوف على سر 
قصيدة النشر الداخلى. وقد أشارت سوزان برنار فى كتابها 
المرجعى» الذى عرضنا لبعض أفكاره حول قصيدة النشرء إلى 
تأثير الترجمات فى نشوء قصيدة النثر الفرنسية؛ إذ ألبتت 
التر-جمة أن نقل الشعر بلغة النثر لايجعل القارئُ يخرج الشعر 
المترجم من دائرة النوع الشعرى. إن ما يخسره الشعر فى 





اال جما يق على عناصر أخرى مادا نقرأ القصيدة 
المترجمة بوصفها شعرا. ولايتصل دلك بمعرفتنا أن النص 
امترجم كان موزونا فى الأصلء أو بمفهوم القصد والنية 
كذلك» بل إنه يعود إلى ما يظل متوفرا فی القاسيدة من 
عناصر لم تمخسرها فى الترجمة. وما ق على داسيدة الا 
الفرنسية ينطبق على قصيدة النثر العربية التى أشرنا من قبل 
لى أن الترجمة كانت أساس ظلهورها فى الشمر العربى؛ إذ 
بتأثير الترجماتء وكذلك عبر الاحتكاك المدشر بقصائه النثر 
الأوروبية والأمريكية» ومن خلال الاطلا ع على أطروحة 
سوزان برنار (قصيدة النشر من بودلير إلى أياسا) ؛ اكتسبت 


قصيدة النثر العربية شكلها. 


ثمة عناصر مجعل القارئ يمير شعرية فصيدة النثر بعيدا 
عن الوزن وإيقاعاته. وإذا كان العديد ٠‏ القراء اأعرب 
الجديد من أشكال الكتابة الشعرية العرببة. فن ذلاك يعود إلى 
رسوخ الذائقة التقليدية وثقل الموروث ا وسوف نتبين 
فى قراءتنا بعض النماذج التى أنتجها بعض شعراء السبعينيات 
والعقدين اللاحقين كيف تسس تمك -- شعر يتها. 


آ- 


يعمل عباس بيضون فى شعره على ابتداع صور تغلب 

عليها الغرابة» رغم أنه يستقى المادة التى تنكون منها صوره 
من الحياة اليومية والاشياء الاعتيادية؛ 3 بجعل التواصل مع 
عالمه الشعرى صعبا على القارئ المادى الذى نربت ذائقته 
الشعرية على التعبير الواضح والصور التى بسهل عليه إسنادها 
إلى مراجعها الواقعية. وسنختار من هر عباس بيضوت 
ما يسهل علينا تأويله والوقوف على در ای قصيدة 
«الضوء» 50" اشتغال على صورة الضوء الذى يرفو الكون؛ 
يخيطه ويفضح فى الوفت نفسه ) ol‏ 

الضوء الذى تكرر آلاف المرات 

کغرزة فی ثوب 

والذى بثير داخل الأحذية والمرات 

كما بنير عيون النساء 

ا 
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الضوء الذى ينكسر مع حركة اليدء ويلف 
مع النول» ويعوم 
ي الجن 
والذى يدور فى الصيوان» ويرنفع 
على عمود الملابسء وينتقل 
على درجات الرفوف 
كأنه يرفى زوايا البيت 
باذلا للآنية جاستها المطبخية 
للإطار الفضى سهوه المعدنى 


للمسوح المعلقة عظام قصة 


إنه يدخل من ثقوب القبعة القديمة 
بدئن أن يزيم الظل الرمادي 
ويدخل إلى المخدع 

فى هيئة النوم. 


یدک را توڑبع الأسطر الشعرية السابقة بما أشار إليه 
حاتم الصكر من اعتماد قصيدة النشر على توزيع أسطرها 
واستشمارها البياض على الصفحة لتوصيل الإحساس بالزمن» 
أو الحركة. إن عباس بيضون يوزع الكلام فى قصيدته بحيث 
يستطيع القارئ متابعة حركة الضوء فى المكان. الضوء يدور 
فى المكان كنرل» كإبرة تخيط الموجودات إلى بعضها بعضاء 
ويعطى للموجودات شكلها إذ يسلط نوره عليها. إن حضور 
الضوء متكررء أبدى» وحركته تخترق كل شئ وتفضح 
الكوامن. والمدهش فى صورة الضوء هو ربطه بالإيرة» والمغزل» 
تعبيرا عن فعل الرفو أو الخياطة أو وصل الأشياء يبعضها. ثمة 
فی هذه الاستعارة البعيدة بعدان دلاليان: الضوء الذى يشبه 
الخيط المتكرر (كغرزة فى ثوب» يرفو زوايا البيت)؛ وهى 
صورة تدل على الاستمرار والتواصل » والضوء الذى يخترف 
ويفضح وبنير ما هو مظلم ومخبا ومتوار عن الأنظار. وبتكامس 
هذان البعدان الدلاليان فى صفة الضوء الذى يعطى للأشياء 
شكلها إذ بنيرها (باذلا للإناء المعدنى جلسته المطبخية»)» 
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وهيكتها إذ يعوم فونها. إن صورة الضوء فى هذه القصيدة لا 
تستنفد رغم كثافة التعبير والإيجاز ووحدة الانطباع EF‏ 
التى نقع عليها. ولايقلل من عمق هذه الصورة غموضها 
والظلال الدلالهة التى تولدهاء ولا هدفها. إن الشاعر يتأمل 
البعد الوجودى للضوء الذى يعوم فوق الكائنات ويصنع 
للملابس حكاية ويفضح ما يخفى مبقيا على الظلال 
لرمادة التى تلقى بشقلها على الأشياء. ويمكن للقارا أن 
يوسع هذه الأبعاد الدلالية ويلقى المزيد من الضوء؛ عليها 
فى إشارة دالة على الأعماق التى لا تستنفد لمثل هذه 
الصورة؛ وعلى الفيض الدلالى لعلاقاتها الداخلية. وفى الحفر 
على هذه العلاقات يستطيع القارئ أن يدرك العمق البنيوى 
لقصيدة النثر فى بعض نماذجها الغنية الناضجة. 


إن الصورة» كما لاحظناء هى المكون الرئيسى لشعرية 
القصيدة. لكن الشاعر لا يكتفى بتوسيع الأبعاد الدلالية 
للصورة وتعميقها وخلق امتدادات لھا فی ما بتولد من درز 
وظلال للصورء بل إنه يستعمل توزيع الاسطرعل بياض 
الصفحة فی تقنية إضافية تعمق دلالة القصيدة وججعل القارئ 
:تواصل مع المصيدة ككيان نابض يراه بالعين دسا بذركه 
سأنتقل لان إلى نموذج آخر من نماذج FT‏ النغر 
العربية الجديدة أختاره من مجموعة سركون بولص الأخيرة 
(تخولات الرجل العادى) ١5”‏ يعتمد المفارقة لإظهار التداقفض 
والتشديد على حالة الانفصام التى يعيشها المتكلم فى 
المّصيدة: 
يؤدى واجباته العادية دون أن يشتكىي 
كأى خروف فى القطيع. لكننى فى الليل 
E E.‏ 
وفريستى ترتاح سحت ٠.خالبى‏ 
يصنع سركوك بولص من الكلام التسفسريري: من 
الوصف البارد لحياة رجل يشبه نفسه بأنه حروف ف القطيع ؛ 
قصيدة. لكن القصيدة لاتكتمل إلا فى المفارقة. إن الوصف. 
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هنا يوظض لغايات شعرية؛ حدث ول التناقض بين الحالتين 
الموسوفتين للرجل العادى عنصر المفارقة الذى تقوم عليه 
شعرية النص. ونحن نلاحفل فى الكثير من نماذج قصيدة 
الندر أن شعريتها تستند بصورة أساسية إلى المفارقة إلى إدراكنا 
ما .جهل المتكلم فى قصيدة سركون بولص «تخولات تفب 
ارتل العادى: . 


فو قصيدة قصيرة أخرى من الجم.عة نفسها اضياء؛ 
(ص: 75) تكمن شعرية النص فى كثافة الصور الشعرية 
وال ستعارت» فى الإيجاز الشديد» فى التعبير عن فكرة الماضى 
الخاتل؛ امختفى وراء الحجب؛ والإشارة فى الوقت نفسه إلى 
قد : الراوى فى القصيدة على إدراك ما يخفيه الماضى عنه 
و.اء تلك الحجب: 


كننى أعرف أبن دفنت اللؤلؤة وكيف بنيت من حولها 


المدينة. 


إن القصيدة السابقة تعد مثالا شائعا لما يسمى قصيدة 
التوعات؛ القصيدة شديدة القصر التى تقول بكلماتها القليلة 
الكثير وصح فی سطورهاء اتی لانتجاوز فى عددها أصابم 
اليد الواح.دة؛ عن رؤية شديدة الكثافة للوجود والتجرية. 
وينترب هذا الشكل من أشكال الكتابة الشعرية من الهايكو 
لای الذى تألف من ثلاثة سطور شعرية تعبر عن فكرة 
واحدة أو حالة شعورية محددةء أو أنها تورد صورة وحيدة 
مفردة. وهر شكل يناسب قصيدة النثر بسبب كثافته وإيجازه 
ووحمة الانطباع والتأثير التى يولدها. 


ويمكن العثور على مثال آخر يستفيد من هذا الشكل 
(1A? 8 e . - . + 1 *‏ ذ 
ای عر مايقب الرحبى› فی قصيذدة بعنوان (سية) شت 
بخة. الشاعر السطور الشعرية الأربعة بضربة مفاجئة تترك 
لے ا ادا غير متوقع لذ القارئ. ورهى كما يتضصح سن 
سطر,.ا الاخيرين تشير فى مرجعيتها إلى قصة أهل الكهف 
EEE‏ على العيش 8 فروك مالفة وعدم مء إلى القرن 





ولا هذه الأرض 

يبدو أن قرونا مرت بزواحفها 

ونحن نيام . 

5 1 صلاح فائق بالطريقة نف هأ ماع سا.يذدة التصر 

ا فی نص طويل يضع له عنوان عأما بسر ؤر اغاق 
النص» أو الحالة العامة التى حرضت الناءء, على الكتابة. 
ج نعثر على هذا النمط من أنماط فصيدة النثر فى معظم 
مجموعاته الشعرية. من نص بعنوان «رمضات» *» أمثل 
با مقطع التالى : 


لسيب واحد أكتب: 
أن أروى لحيواناتى 
أساطير هذا الكوكب المدنس (زس: 9؟) 


تمثل السطور العلاثة السابقة باء قصبدة الهايكر بصررة 
نموذجية» بغض النظر عن كون الشاعر قصد إلى ذلك آم لم 
بقصد. فالمهم فى هذا السياق هر أن الالال تيقل 
جر بة شعورية محددة وتعبر بأقل الكنمات عن هلاه التجرية 
الشعور ية لكاتب يائس من هذا العا الأرضى المدنس. 
ويضفى الغموض الدلالى لهذه السططور الشعرية شحنة دافقة 
من الإيحاءات والظلال التى توسع بؤرة ادع وتعمق أبعاده 
ومعانيه. 
وفى نص أخخر بعنوان الى ترفر السطور الأربعة التالية 
صور ة التقطتها عين كاميرا: 
فار دا جناحيه يحدق لاى الوديأن 
لاشجرة 4 لا بيت 4 ا فا ل a‏ أ سدع 
سوى ظل واسع لجناحى يتحر كان. 


.)/١ زدن:‎ 


هذه الصورة الغابتة » رغم الا على جنا مين يئحركان» 
ذات ظلال دلالية شديدة الإيحاء إنها تير عن الوحدة فى 


شلال + | 
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الأعالى؛ عن التجربة العبثية التى يكابدها الإنسان (الكاتب! 
الشاعر؟ الفنان؟) ؛ وعن الشعور بالضياع والحيرة فى صحراء 
العيش المقفرة. إن الصورة التى ترسمها السطور الأربعة تعبير 
شديد الدلالة على تمكن عدد من شعراء قصيدة النشر من 
قي أكبر قدر من الكثافة والاختزال فى شعرهم» والتخلى 
عن ترهل بنية القصيدة وتوليد الصور المجانية للتغطية على 
فمر الرؤية ونضوب الخيال وافتقاد القدرة على تنظيم القصيدة 
وإعطائها شكلا متماسكا. 
هناك نموذج آخر من نماذج الاعتماد على المفارقة؛ 

حيث يقود الشاعر القارئ إلى مفارقة الموقف معصوب 
العينين لتسطع فى الضربة النهائية للقصيدة حقيقة المشهد 
المغايرة لما أوحت به السطور الشعرية السابقة على السطر 
الختامى للقصيدة. ويمكن لنا أن نمثل على ذلك بقصيدة 
#البيائكة؛! "2 لنورى الجراح التى تصور من زاوية نظر 
المتكلم فى القصيدة مشهد الصاعدين والنازلين إلى الحافلة 
يلما يل المتكلم ملازما مقعده منتظرا نفاذ الضوء من كرة 
تنفتح فى ما خوكه الحائكة العمياء: 

النجميع ينزل ويذهفب 

ينزل ويذهب. 

نی الذين صعدوا 

نزلوا وذهبوا 

إلا أنا 

لا انزل ولا أذهب 

لا أصهد ولا أنزل 

باق 

على المقعد 

بأطراف تكسرت من الرجرجة 

أتأمل الحائكة العمياء 

مستفرقة 


إلى أن ينفذ النور من جدار حياكتها. 


008 


فخرى صالح 


تتوفر القصيدة السابقة على صورتين متقابلتين: صورة 
الراكب الذى يلازم مقعده فى الحافلة؛ يصعد الصاعدون 
وينزل النازلون وهو باق لا يتزحزح من مكانه» وصورة الحائكة 
العمياء التى ينتظر الراكب أن يهد الدور من خلال مالخوكه. 
وتعكس الصورتان أبدية الانتظار وعبشيته فى تعبير مستحيل 
عن وصول جودو الذى لايصل. إن نورى الجراح يكتب 
قصيدة تعتمد تفاصيل الحياة اليومية ولكنه يبنى من هذه 
التفاصيل صيغة الحلم أو الكابوس فى زمن الانتظار الطويل 
وتمبس الأطراف على مقاعد الحافلات التى تروح ومجئ 
وتروح ومجئ فى المدن الغريبة. 
كل التجارب فى هذا العالم يمكن التعبير عنها فى 

قصيدة النشرء وكل أنواع الصور معروضة فى قصائد النشر 
الجديدة: من الصور السيريالية شديدة الغموض» كما رأينا فى 
عمل صلاح فائقء إلى الاستعارات الحسية الكثيرة التى 
يسهل على القارئ نعرف مرجعياتها الواقعية وتأويلها: في 
قصيدة (افجأة) عميقا عارم, ,''١(‏ يقوم وليلا خازندار 
بوصف المنظر الداخلى لغرفة وموجوداتها: الكراسى والكنزة 
المفرودة لتجف على رخخام النافذة؛ ونبات البنفسج المحتمى 
بالجدارء والغيم البادى من خلال زجاج النافذة. كل شى 
يوحى بغياب المرأة عن غرفتهاء ولكن سطور القصيذة الأخيرة 
تصور فجأة حضور المرأة فى الممر وغيابها العميق العارم الذى 
يرن وقعة داخل الأنا التى تقوم بوصف المشهد: 

غرفتها الفارغة: 

كرسى أسود جلد إلى اأيمين 

كرسى أسود جلد إلى اليسار 

كنزة سوداء خضراء 

ملولة 

مستهامة 

على رخام النافذة . 

لاشئ: غرفتها الفارغة . 


لاريح 


اا 


لا نأمة. 

البنفسج لائذ بالجدار , 

والغيم يوغل. خلف الزجاج » فى الزرقة الغامضة . 
فجأة .. 


وقع خفيض ناعم فى الممر 

فجأة .. 

عمدقا عارما 

يملا الغرفة 

انها 

إن هذا النوع من القصائد يستند فى شعريته على المفارقة 

ولكنه يعمل على تعميق المفارقة من خلال التشديد على 
حسية المشهدء وإيهام القارئ بواقعية ما يصفه؛ لكى تكون 
لحظة سطوع المفارقة شديدة الوقع على القارئ. من غير هذه 
التمّئيات بمكن أن تسقط قصيدة النشر فى الرتابة والنشرية؛ 
وتفقد تماسكها ووحدتها الداخلية وقوة الانطباع الذى يراد 
منهنا أن تخدئه فى نفس القارئ. وقد استطاع شعراء قصيدة 
النشر لى العقدين الأخيرين أن يخلصوا قصيدتهم من الذهنية 
برای ایك تسیطر فی قصاد توفیق صايغ وجبرا 
إبراهيم جبرا وأنسى الحاج» وذلك من خلال تمكنهم من 
استعمال أسلوب «تقنية الصدمة والتأثيره دون لفت انتباه 
القارئ إلى البعد الذهنى لهذه التقنية. 


ثمة تنويعات أخر ى فى إطار قصيدة النثر. إن استخدام 
المادة اليومية وتفاصيل العيش يأخذ منحى فانتازيا أحياناء 
كابوسيا أحيانا أخرى. ونحن نعثر فى شعر أمجد ناصر على 
قصائد مجدل المادة اليومية بالغريب والفانتازى. فى قصيدة 
«دقمصان» "يبدو المشهد الشعرى كأنه تأملات حول 
القمصانء تداعيات حول القمصان ووظائفهاء لكن الحديث 
عن النمصان يبدو فى النهاية مجرد وسيلة للتعبيز عن 
خسارات الخائن وهزائمه؛ وسيلة لتفريغ الإحباطات وتعاسات 
الليل التى تسفر عن وجهها فى الصباحات الطالعة على 


سس سس 


- 060606060606066 
وه 


فى كل صباح 

ننهض من أحلامنا المغتاله 

وعلى أفواهنا أحماض الليالى. 

وثمة فى الشفتين 

رغبات مهزومة 4 وآکز الالام . 

تنهرع إلى الأدراج والمشا< ب. 

وبحرکات ملول 

نبعثر الثياب اليابسة 

بحثا عن قميص مناسب 

إن الشاعر يعمل ف السطور ا تة اا صيدة على 

إدخال المشهد الشعرى فى بؤرة الغريب والفانتازى فى لملية 
ويل للطبيعة وتبادل لوظائف اللاب. والمسوسء بمعتى أنسنة 
الأشياء الجامدة لخلق إحساس من الألنة الممتقدة فى-الحيّاة 
اليومية التى ترد الإشارة إليها من خلال النهصات.. 

على وجوهها 6 بحا کر الات 

والأزرار المتساقطة 

سأحتم هذه الإشارات إلى نماذح من قصائد النثر التى 

بقصيدة لرکریا محمد بعنواك «الوتراط) رهی لنتلمى 
إلى نوع القصائد التى تستخدم الرصف والسرد وتوذلفهما 
لإحداث صدمة فى وعى القارئ من حلال ما يحدث فى 


السطر الأخير من القصيدة: 
بعد أن يغفو الأطفال 


وترقد الزوجه 
ويثبت الظلام 


تنبت لى أذنا فأر 


قصيدة النشر العربية 


وتصير يداى جناحين لحميين 
وأخرج من النافذة 

وطواطا ضخما يحلق فوق البيوت 
فوق السيل 

فوق النهر المحروق 

ألوك خلاص مواليد العتمة والخوف 
أطفئ الشمعة 

وأنكش الكابوس 

صارخا فى هذا الليل 

طيرا بلا ريش ولامنقار . 


إن القصيدة السابقة مثال واضح على قصائد تعشمد 
ريب /والفانتازى للتعبير عن الكابوس. وزكريا محمد؛ على 
عكس أُمجد ناصر» يمسخ الكائنات» يحول الكائن الإنسانى 
إلى وطواط. إن مراحل التحول؛ أو المسخ» تندرج من التحاق 
المتكلم بالكائنات الأرضية الزاحفة إلى طيور الظلام تعبيرا عن 
تجار الكبو ت رالصورة الشيطانية للكائن. ونحن نعشر فى 
القصيدة على ما يميط اللفام عن هذا البعد الشيطانى نى 
عملية المسخ (ألوك خلاص مواليد العتدمة والخوف). وشعرية 
القصيدة ترتكز بشكل أساسى إلى هذا البعد الخفى فى عالمها 
الداخلى» إلى صور التحول وكشافة الصور المعبرة عن هذا 
التحول؛ إلى الإدهاش والغرابة؛ إلى الضربة النهائية فى نص 
يجسد قمة اليأس والعجز عن مدافعة التحول إلى مسخ يطوف 
فى الظلام فوق البيوت والأنهار امحروقة ويلوك لحم العدمة. 

ات 


من النماذج السابقة لقصيدة النغرء تلك التى عرضنا لها 
بالتحليل والإشارة؛ نتبين كيف أن بالإمكان التحقق من 
شعرية قصيدة لنشر الجذيدة استناذا إلى بعض المعايير التى 
لخصناها فى هذه المقالة. إن معايير الإيجاز وامجانية واللازمنية 
والكثافة والوحدة توفر أدوات تمكننا من مقاربة قصائد النشر. 
لكن تلك المعايير لا تكفى وحدها لفهم كيفية بناء قصيدة 


VT 


فخسرى صالح 


الثثر شعريتهاء والحل فى رأبى يكمن فى استخلاص معايير 
الشعرية التى تتوفر عليها القصائد من قراءتها وتعرف رؤيتها 
للعالم والوقوع على طريقة بنائها موادها. 

وفى نهاية هذه المقالة» أريد أن أشير إلى أن اخمتيارى 
لقصائد قصيرة لتحليلها لايعنى أنها هى النموذج الوحيد 


الشائع فى قصيدة النشر العربية. ثمة عدد كبير من النصوص ٠‏ 


اللافتة التى تعتمد النمو والت ركيب رالامتداد» ولكن التعرض 


الهوامش : 


)١(‏ ويشمئل المنجز الرئيسى لشعراء هذه المرحلة فى قصائد النشر التى كتبها 
محمد الماغرط وأدونيس. 

(1) سوزان برنارء قصياءة النشر: من بودلير إلى أيامناء ترجمة: زهير مجيد 
مغامسء دار المأمون؛ بغداد, 19415: ص: .١5‏ 

(") «أن نعلم؛ نصرخ. فى مجموعتك صراخ يفتح باب الرعبك» يسرطن 
العافية» . صحيح أن الصراخ قلما يكون وسيلة الشعرء لكنه فى هذه اللتحظة 
من تاربخناء قدر نفسى يحكمنا. ومن يرقظ النيام اخدرين أقد لايكفبه 
الصراخ وحده. 
هكذا تقرينا مجموعتك الشعرية من الوقوف» وجَها لوتخه» مع اللحظة 
الحرجة أو قل الحاسمةء فى تاريخنا الشعرى. وبهذه الجموعةإذد ٦‏ برذاذ 
اتجاهنا صوب ما يجب أن نتجه إليه؛ فى الشعر والفكر؛ من رسالة إلى 
ا الحاج تعليقًا على صدور ديوانه لن انظر: أدونيس » زمن الشعرء دار 
العودة» بیروت» الطبعة الثانیة» ۱۹۷۸ء ۲٠٠:‏ 

(4) أنسى الحاجء مقدم: ديوانه لسن المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر 
والتوزيع » بيروت» الطبعة الثانية» ١194/5‏ : ص۹٠‏ 

(5) أدورنيسء مقدمة للشعر العربي» دار العودة» بيروت» الطبعة الرابعة, 
47 :ص ؟7١١.‏ 

(") أدونيس» فاتحة لنهايات القرن؛ دار العردة» ييروت؛ ,١94‏ ص5١"‏ 

(۷) أدونیس» سياسة الشعر» دار الآداب» بیروت» ۱۹۸۵ » ص: 5ل. 

(۸) كمال خير بك» حركة الحدالة فى الشعر العربى المعاصر: دراسة حول 
الإطار الاجتماعى الدقافى للاتماهات والبنى الأدبية» المشرق للطباعة 
والدشر؛ بيروت»: ۱۹۸۲ » ص: ۳٣۵‏ 

(۹) لايشدد كمال بك على نبربة الشعر العربى حيث إن الأساس العروضى 
لإيقاع البيت فى القصيدة العربية شى مؤكد لديه. ولذلك» فهر يستنتج أن 
دور النبر تعويضى غالبا ويقتصر على الثقوبة. 

. انظر تخليله بعض الأبيات من الشعر العربى ص ص: ٤٠۹‏ ۲۸)؛ 
. وكذلك ملاحظته ص ؛ ۳۳١‏ فى حركة الحدالة. 


اا 








لها فى بحث قصير نسبيا يخل بصورتهاء ويلجنا إلى الاجتراء 
واعتماد اسلو ب الطمس وإشاحة البصر عن مسائل أساسية 
لايمكن تفصيل الحديث حولهاء بسبب السرعة والرغبة فى 
الوصول إلى نتائج بحث يمزج بين أسلوب العرض النظرى 
والقراءة التطبيقية التى تلتقط المكونات الفعلية والمفاصل 
الأساسية فى النصوص الشعرية؛ للبرهنة فى النهاية على 
الحضور العميق لعناصر الشعرية فى قصيدة النثر. 


› ۱۹۸۷ كمال أبو ديبء فى الشعرية؛ مؤسسة الأبحاث العربية؛ بیروت»‎ ٠٠١( 
46 ص:‎ 

( يعرف أبو ديب مفهوم الفجوة - مسافة التوتر بأنه «الفضاء الذى ينشأ من 
إقحام مكونات للوجود» أو اللغة أو لأى عناصر ننتمى إلى مايسميه 
با کربسون «نظام الترمیزا فی سياق نقوم فيه بینها علانات ذات بعدين 
متميزين» فهى: ١‏ علاقات نقدم باعتبارها طبيعية نابعة من الخصائص 
الوظائف العادية للمكونات المذكورة؛ ومنظمة فى بنية لغوية تمئلك 
صفة الطبيعية والألفة؛ لكنها 1١‏ علافات تمتلك خصيصة اللايجانى 
أو اللاطبيعية: أى أن العلاقات هى تحديدا لا متجانسة لكنها فى السباق 
الذى تدم فيه تطرح فى صيغة المتجانس) . المصدر السابق» ص۲۱ . 

)١1(‏ انظر تخليل أبو ديب قصيدة أدونيس «فارس الكلمات الغريبة) ؛ المصدر 
السابق؛ ص ص: .٠١١ ١١5‏ | 

ء٠۹۹١ صلاح فضلء أساليب الشعرية المعاصرة؛ دار الآداب؛ بیروت»‎ )١( 
۲٠۹ ص:‎ 

(14) حسائم السكرهء ما لاتزديه الصفة: المقعربات اللسانية والأسلربية 
والشعربة؛ دار كتابات؛ بيروت» 19547 ص: ۹۳. 

(15) تقول سوزان برنار عن «جمالية الحد الأدنى؛ إنها سوف تكون القاعدة 
نى قصيدة النشر وفى قصيدة الشعر. وسوف يعيد الشعراء تركيب عالم 
غريب مختلف منشعر فيه بالغربة كما لو كنا مسافرين على كوكب آخر 
باستخدام المواد الاعتيادية جدا والحقائق اليومية وكلمات الأيام العادية 
والأشياء المبتذلة. على الشعر ألا يتدفق من جمال التعبير قدر تدفقه من 
عسيغة الرؤية. قصيدة النثر... ص ص ۲۱۸ .1١5‏ 
تضىء المبارة السابقة » الشديدة النفاذ فى رأبى؛ معظم مايكتب الآن من 
قصائد نلر فى العريية. فرؤية الشاعر هى التى تضفى الوحدة على مايكتبه 
من شعرء وليس الوزن أو الإيقاع الداخلى الذى حاول بعض النقاد أن 
ب.تكشفوه فى قصيدة النثر. إن التنوع الهائل فى عالم قصيدة النشر يجعل 


اكتشاف القوانين الداعلية لكل قصيدة عملا إلزامبا؛ لأن لكل قسيدة 
شكلها وانتظامها الداخلى. 

)١(‏ عباس بيضون؛ الوقت بجرعات كبيرة؛ دار الفاءايي ؛ بيروت» 11547؛ 
ص:۱۳. ْ 

(۱۷) س رکون بولص» حامل الفانوس فى ليل الذلاب؛ مشورات الج للى» 
کولونیاء ۰۱۹۹٦‏ ص: ۰٦۷‏ 

(1) سيف الرحيى؛ جبال» المؤسسة العربية المدراءسات والدشره يوروت» 
5 ص:77. 


قصيدة التشير العر بية 


(14) صلاح فائقء أعوام؛ منشورات الجملء كولونياء 1991 ؛ ص: ٠١ ١1‏ 

(۲۰) نورى الجراح» مجاراة المرت ورجل ټل کاری» المإسسة العربية 
للدراسات والنشر» بيروث» الطلبعة الثانيةء ۱۹۹۰ ؛ ص: ٠۲۳‏ 

(۲۱) ولید خازندارء افسال مضارعة؛ دار ابن رشدء بيررت» 1145) 
ص: .4١‏ 

)١١(‏ أمجد ناصرء ألر العابر: مختارات شعرية» دار شرقيات» القاهرة» 11498 ؛ 
ص:١ه.‏ 

(؟) زكريا محمد الجراد يجتاز أسكدار, دار السراة' لندن» 1114 ؛ 
ص: ۰٤۸‏ 





١ ه/‎ 


ملالا اسان الالالال اللللل اللا تالالا مالالا 1111111 


السجريب فى القصيدة 
المعاصرة 


أشكال التعبيرعن دلالات التشظى والغياب 
فى القصيدة العربية العاصرة وكيفيات توظيفها 








وليد منير* 


الل 


يمدو التشظى والغياب جزءاً لا يجأ من نسِيجّ العالم 
المعاصرء ومن صميم تكوينه) تحار الوجود الإنسالى يكسم 
بكونه حاضراً مبعشراًء» مزق الأوصال» مشحوناً بالتناتضات 
الصارخة التى تدمر إيقاعه تدميراء وجعل من صورته انعكاساً 
واضحاً لمعانى العبث والاستلاب واليأس واللاجدوى؛ أى 
تجعل منها تعبيراً عن نزوع الغياب لا عن قوة الحضور. 


وبالرغم من حيوية الاكتشافات العلمية المستمرة؛ 
والتطور الدائب فى نظم المعلومات والتقنية على المستويات 
كافة؛ فإن الحياة نفسها تفقد دوافع نموها واتصالها على 
نحو عجيب»؛ كأن التقدم يحوى بذرة الفناء فى داخله. ولعل 
فقدان الضوابط القيمية التى محكم استخدام منجزات التقدم 
وتوظيفها هو رحم هذه المفارقة المؤلمة» فالاحتكارات 
والحروب واختلالات التوزيع بأنواعها العديدة تؤصل المفارقة 
وتعمق من إدراکها. 


× شاعر وناقد مصری . 


۱۷1 


ويلفىئ, كل ذلك بظله الشقيل على أنماط العلاقات 
الإنسانية ا نتشوه علاقة الأنا بذاتهاء فضلاً عن تشوه 
علاناتها بالآخر. هناء لا يصبح «الأخرون فنقط هم الجحيم) 
كما يقول «سارتر»؛ بل تصبح الأنا كذلك جحيماً فى عالم 

يمثل الجحيم لحمته وسداه. 


يعبر الفكر المعاصر عن هذا الجحيم عبر احتفاله 
المتواصل بمفاهيم (الاغتراب» و«الجنون»؛ و«السلطة؛ 
و«العبث» و «التمرد» و(التفكيك» ودالتناقض» وتأكيده إياها. 


وبعبر انفن والأدب ف تیا راتهما الحديثة عن هله المفاهيم 
أيضاً بأساليبهما الخاضة: 


تبلورت على ميلك الأسباب وانشائج فى الغرب 
الرأسمالى: وشهدت ذروتها فى انفراد النظام العالمى الجديد 
بالهيمنة» ان مشهد الجحيم بتفصيلاته المتزايدة قد امتد 
وانسع فى واقع المجتمعات غير الغربية على نحو أكثر تشويشاً 


ماده ای م د ايض لس يها بس ا ی وی i owe‏ سمب ما 


س 
واضطراباء نما ضاعفب تأثير النتائج . وحال وك مشاوممها 
مقاومة فعالة› وأفضى إلى فوضى الق ونا ا انه پیر باسورة 


على حين يرث العالم من ناريح التفديم صورة 
الاستبداد والقهر؛ يستعير من عانم الب الحديث «ظهر 
النيم الى أنتجتها آلة الحداثة القدية دون نبد أو شفكم. 
وبذلك فهو يجمع كل المثالب فى سه واحدة. 

تؤدى هذه العوليفة الرديقة إلى نفى أصيالة الرعى؛ 
وتفضى إلى زيف الفعل» وهكذا نشى اسل الأخسيسرة 

تستقبل المجتمعات الهزيمة فى سرره الانهيار السبابن 
الاجتماعى الاقعصمادى» ولك الفرد يست ةبلهلا. على 
مدى أبعد - فى صورة الجنوك وصورة التعائر وصورة 
الانسحاق العيثى: ما يجعل الغياب امور الأساسى فى “حور 
الخطاب؛: كما يجعل العشفلى الرسالة الم فية. الرسالة الفاتنة 
التى تغوى الروح أن يجرب فسا بعد ك الراقه الذى 
ينافسها بغرابته. اليس عليها أن تصدم من دا٠‏ اصروحة مرازية 
لأطروحة الواقع ومختلفة عنه فى آن؟! أن عايها أن تثبت 
وجود الإمكان فى مقابل الضرورة حنى ل كان هذا الإمكان 
مسكوناً بكآبة سرية أو بشفافية معتمة !!. 
المفارقة أر تمثلها على نحو آخر؛ كان حارم به» باطنى 
وشخصى وغير قابل للمحاكمة: التين ادرو الذى انفتح 
على الحال دون أن يعى. 


ا 


اه ا إعادة إنتاج 


يقول إريك فروم إن المجعمء الإن.-نى ا ماصر يقف 

على حافة الفناء ما لم يحدث تعببر أساسى فى قيم البشر 
واجاهاتهم. بد أن هذا التقيير لح بكترت ا فی راه إلا 
حال اقترانه بتغييرات اتعصادية واحت عي جذرية» نتيح 
للتلب الإنسانى فرصة التغيير: وتمنءده ابصيرة والشجاعة 


(١ اللازمتيه'‎ 


| ١ E 





سس مس سس AEE‏ 


يژ کد فروم كوننا مقبلين على كارثة) ويقرر أن جهداً 
جادا لا يبذل لتلانيهاء كأن الأمر كله قدر لا راد له. 


هل تولد هذه الحقيقة الشعور بالخوفء بالعجزء 
بالفقدان» بالغياب؛ بانتصار العدم؟ وفى العالم الفقير كما 
فى العالم الغنى اورا د بعيد للمخاطر التى تنطوى عليها 
سياسة عدم الانساق بين الحرية والعقل؛ بين الشراكم 
والتحقق الإنسانى الموسوم بالأصالةء بين نمو الأنساق 
والأنظمة والمؤسسات وانكماش الإحساس بالأمان والسعادة» 
بل إن البشر فى اجبتمعات الإنسانية الفقيرة يخلخلهم شعور 
مزدوج بالقهر لأنهم ضحية التردى الداخلى والاستغلال 
الخارجى فى أن. وهم يعيشونء بالرغم من ذلكء؛ نتائج 
منظومة غريبة عنهم: قفزوا إليها عبر عملية استيراد حضارى 
غير منتظم؛ فى بيئة نفقد - بدءاً ‏ مقومات استيعاب السلعة 
الواردة بقدر ما تفقد الفدرة على مجاوزة الاثار الجانبية لهاء 
فهى تشبه المريض الذى يتناول الدواء دون التفات إلى مقدار 
المكرعة /الواجبة أو إلى احتياطات الاستعمال ونواهيه؛ لأنه لا 
يعرَت”تخواصه الدقيقة» ويجهل تركيبه ومدى فاعليته. 


تؤدى سّياسة عدم الاتساق إلى التشوه العام ؛ ويؤدى 
العتشوه العام إلى أشكال فردية من التشوه؛ وتعمل هذه 
الأشكال الفردية على انحراف الوقائع الإنسانية الصغيرة عن 
مسارهاء وإضفاء طابع عبثى مأساوى . تدريجياً - على كل 
شئ. وعن طريق الانشطار والتتسلسل كما يحدث فى 
التفاعلات الفيزيائية العالية؛ وعن طريق ما يصحب هذا 
الانشطار وذلك التسلسل من م مر لالات بین 
النظام العام والأشكال الفردية؛ يتأسس اليأس وفقدان الثقة 
والغباس الضمير وإعتام التخاطب والشعور الممض بالتنافر 
والسلب والكراهية. وربما تتولد الرغبة فى الانسحاب أو الرغبة 
فى العنف. وكلتا الرغبتين تعبير.. فى الحقيفة - عن 
الغياب؛ سواء أكات غياب الأنا أم غياب الآخر أم كليهما 
معاً. 


ت 


بأحذ التعبير عن دلالات التشظى والغياب فى القصيدة 
العربية المعاصرة أشكالاً عدة أهمها فيما نری : «الحذف»)؛ 


۷ 


وليدمنير - 


«القلب؛ء (القطع؛» ١التشذير»؛‏ «إحلال التضاد؛» (إشباع 
سياق النفى»» (التظليل»» (التشويه؛. 
وترمى هذه الأشكال جميعها إلى أسلبة حالة العزلة 
الإنسانية وتشكيلها تشكيلاً موازياً لمضمونها. وتكاد أغلب 
هذه الأشكال أن تمثل قاسم مشتركاً بين عدد من الفنون 
كفن الشعر وفن السينما وفن الرسم. إنها تصوغ شعرية 
الحالة ف كل هله الفنوك› وتشحذ طاقتها الإيحائية: وتعزز 
التفافها حول المعنى. 
وليس غرييا أن تعمل هله الأشكال أو بعضهاء على 
تسويغ عالم فانتازى مفارق لعا نا المألوف» فعن طريق ذلك 
العالم المفارق فقط تستطيع الأنا المشظاة أو الغائبة أن تعشر 
على حضورها الأسطورى؛ وأن تكون قريبة من لا وعيها 
الذى يفضح سره لشدة ما يسهر عليه» كما يقول «باشلار) : 
تتوقف الحركة من وضع إلى أخمر على تلك 
القدرة التى تتشبع من خلالها المانتازيا“/الرمز 
وفى وسع بعص قياسات التحكم الرطرى هنا أن 
تتحقق مادامت الفانتازيا تمنحنا هبة الفرار من 
الكينونة ". 
لن تكون الكتابة» منذ الآنء بيت العالم».بل ستكون 
بيت الغريب الذى ييحث عن حضوره الأخر. الكتابة بيت 
فی فضاء الزمن› واسع بأتساعه › لا ده تضاريس المكان» أو 
كما يقول «أدونيس) عن «الشعراء) : 
يصنعون 
للفضاء مفاتيحه : 
لم يقيموا . 
نسبًا أى بيوتًا 
لأساطيرهم 
كتبوها 
مكلما تكس الشمس تاريشيا. 
لذ همكان ..: 


(كتاب القصائد الخمس تليها المطابقات والأوائل) 





«الحذف» هو بلاغة الغياب الأولى. وهو يصنع قفرة 
مفاجئة فوق فجوة غير منظورة. الحذف نوع من انمو. هل 
نكون مفرطين فى التأويل إذا قررنا أن الحذف يمثل نزوعاً 
طاغياً إلى استبعاد جزء أساسى من الوجود الملموس» من الأنا 
أو من العالم كى يؤكد حضور ما ليس ملموس)؟! 

بقرل محمود درویش فی « کان ما سوف یکون): 

مرت بین کفینا عصافیر وموت عائلی . 

لیس هذا زمئی ۔ غاد شا آشرء مانت نساء. 

الخيل فى حقل بعيد . قال إن الوقت لا يخرج منى . 

(أعراس) 

يحدثنا الشاعر عن «الانفلات»؛ ؛ عن مروق الذ كرى, 
وعن الدفء العائلى الذى غاب بالموت؛ عن العصافير أو 
الأتيلام الهاربة» وعن زمن لا جد الأنا فيه هويتها. يتم 
القةز من لحظة الذاكرة الممفعمة بالأسى فجأة إلى حاضر 
زقتَاتى دون تمهيد. تبلور مسافة الفراغ إيحاءها عن طريق 
التداعى. ويستحضر فصل سقوط الأوراق والريح والمطر 
ذكّتات-عصف الماضى بالقلب» ثم تتم قفزة أخرى أوسع 
وأكثر حدة حيث تلمع فانتازيا الموت من جديد على نحو يثير 
الشجن» ويربط بين الأنوثة والنبالة والطبيعة فى سياق النأى 
والإيغال فى التباعد والتلاشى. وتأنى القفزة الأخيرة لتصف 
الأنا بكوئها محبس الوقت وقفصه وسكناه. ثمة أشياء مفقودة 
بين الذاكرة والحاضرء وبين الحاضر ومشهد الموت العجيب 
فى المكان النائى» وبين ذلك المشهد والوقت الذى يقطن 
جسد رجل أو روحه. هذه الأشياء المفقودة لم تضع ولكنها 
ضبعت لكى يحل محلها ما لم يكن موجودا من قبل: أثير 
الرغبة الذى يعكس الشهو د فی الغياب؛ فتصبح و(أجسادن! 


أرواحنا؛ كما يقول المنصوفة؛ أو كثافة الزمن النفسى 


الداخملى الذى يختزل التدرج والتعاقب فى منطت معاكس 
يجا. تبريره فى الحلم حيث تنكسر حلقات الاتصال الظاهر: 
فى سلسلة الأحداث ليكون ما ليس فى الإمكان شمحناً. ويقول 
سعدا يوسف فى ١‏ كيف ؟) : 


وفى الحلم 
تدخل حتى الشجيرة 


هل قلت: إنا انتهينا؟ 
الو جیا يست ةظ) 


هنا يتم الحذف بطريقة أكثر إنساحاً عن نفسها. إن ما 
يقع عمداً من مشهد الدخول والح وح عد هسراح الحلم 
اکر ذا بتأكيد بداهة الغيا . فاأذا كانت الغفصوك 
سكاكين فليس ثمة ما يبرر سرد تفصيلات المدبحة. كا2 فى 
وسعنا أن نتوقع من الشاعر قولاً من 
المعتمة؛ وكان فى وسعه أن يقول لنا. 
وفى الحلم 
تدخل حتی الشجيرة 
مثقلة بالسكاكين» 
كالشيابيك 
أنزف 
حتى يدثرنى بعباءته الموت) 
هل قلت: إنا انتهينا؟ 
بيد أن الشاعرلم عن اي ل نه 
الغياب لا يحتاج إلى تأكيده بالحلمات. ولكنه يحتاج إلى 
تأكيده بالصمت» يكفى أن تدحا الث جيرة القاتلة غابة 
الحلم كدر 0 القتيل بتساؤله ما كأل فد نسيه: هل قلت إنا 
اهيا ؟ 


و _ 0 3 
شأنه ال يضدئع النجوة. 


1ه 


يسعى «القلب» إلى نوع من الإبدال أو كسر التعاقب 
المعروف ليبرز تفرد حدث ماء مدهش» وغريب» وخخارق 
للمألوف. من ذلك 4 تعالى «ثم دنا فتدلى» فالأصل فی 
ذلك «تدلى فدنا» أو قوله تعالى «نضحكتء فبشرناها 
بإاسحاق) فالأصل فى ذلك «فبشرناها باسحاق» نضحكت» 
ولكن فى حدث المعراج م أو فى حدث الإلجاب بعد تمكن 
الهرم من الإنسان ما يشى بالإعجاز والغرابة؛ ثما دعا إلى 
تقديم ما وجب تأخبيره وتأخير ما وجب تقديمه لإظهار خرف 
العادة ومجاوزة ماب 


ف سياف التعبير عن دلالات اى والغياب يعمل 


«القلب» على تأصيل عنصر المفاجأة أو البغتة» وتدشين 


عجائبية الحدث› واختطاف الواقع من وافعيته لإعادة تشكيله 
بِوْصَفِه فانتازيا مفارفه نطق اليومى والعادى والسائد. 


يقول محمود درويش: 
كان م سوف دكرن 
فضحتنى | لسنيلة 
ثم أهدتنى السنونو 
لعيون القتله 
(كان ما سوف يكون/ أعراس) 
لقد صار المستقبل البعيد ماضياً قريباً. تم استعجال 
المت إلى حد لم يعد للوقت به طاقة على الاتظر. ا الفضيحة 
والهدية يتقاسمات الخيانة؛ السنبلة والسنونوء الأرض والمدى. 
فقد المكان ضميرة فعكس الزمن مسأره » وتدفق من المستقبل 
إلى الماضى ليكتمل غياب الأنا اكتمالا أسطورياً فى الحاضر 
الذى يصبح فيه القتيل هدية لعيون قاتله. هذه الجانية الفادحة 
هى التى تؤكد مأساوية الموقف» وتكشاف عن عبثيته ؛) فی ا 


١‏ إذا كان العنوان هو العلامة الأولية التى تهسجس 
بالمعنى أو بالمدحل الذى يضئع ‏ بدءاً - فضاء النصء فإت 
عنوان «كان ما سوف يكون» يضع يضع الاتى موضع «المقلرب؛ 
منذ اللحظة الارلى. وعلى النحو نفسه يجعل محمد عفيفى 


۱ 
۹ 


اسيا فير س 


مطر لإحدى قصائده هذا العنوان: «وجوها يتنظف الدم) 
ليكون «القلب» هر العلامة الأولية فى القصيدة والمدحل إلى 
فضائها: 

واركض فإن فلاة الروح واسعة 

والموت ظبى قواف » ريما انفتقت منه الجوارح 

فى عينيك فائهملت هذى الوجوه : 
فهل هذى الدماء إلى يوم القيامة ؟! 

قال الراحلون : أجل .... 

(وجوها يتنظف الدم/ احتفاليات المومياء المتوحشة) 


تنبثق الوجوه من الدم أو تقطر منه ليصبح الدم هو 
الأصل الذى يخفى طيه الصور. وعندما يسيل يصير- بغتة ‏ 
مرأة تفضح خلقة الخلائق. والوجوه؛ كذلك»؛ دموع تنهمل 
من العينين اللتين انفجرت فيهما القوافى على هيئة حيوان 
جميل ورشيق ولكنه يمثل استعارة للموت. هل الوت جيل 
ورشيق كالقصيدة؟ وهل القصيدة هدفى للصيد أو للذبح 
كالغزال؟ يقول الراحلون: أجل. والراحلون هم الغائبون 
المنفيوث بالموت أو السفر أو الصمت عن الكلام؛ وجوههم 
شظايا من مرايا الدم أو عقد دمع مفروط يرف ”مرثية القوافي 
إلى ؤلاة الروح الواسعة. 

إن «القلب» مفارقة تعكس دورة الطبيعة والزمن 
والأشياء » لتقدم النتيجة على السبب, والمعلول على العلة 
والقضية على البرهان. وهى بذلك :فترض الحقّيقة المضادة 
دوماً بوصفها أصلاً وبداية فى تاريخ تأسيس الوجود المؤول أو 
الكامن . 


7ت 


يمثل «القطع؛ شكلاً من أشكال الربط. وبقدر ما 
بكون التعاقب أو الاتصال قائماً بين لقطتين متباعدتين فى 
لمغزى أو الدلالة تصبح الوحدة التركيبية أكثر تعقيداً 
وصعوبة. ويبرز هذا الأسلوب واضحاً فى فن السينماء ولكنه 
بتفرد فى اللغة الشعرية بخلق حساسية على جانب كبير من 
العمق والغموض والشفافية فى ان. 


18. 


ا 


رأيته يلعب بالقلوب والياقوت 


0 
رأيته يمو 5 
ا 
قميصه ملطخ بالتوت 
وخنجر فى قلبه 
وخبط عنكبوت 
يلف حول نايه الحطم الصموت 


وقمر أخضر فى عيونه 

يغيب عبر شرفات الليل والبيوت 

وهو على قارعة الطريق فى سكينة يموت 

إن «الانحراف» الأساسى يكمن فى القطع الأول؛ أى 
فى الربط بين اللقطتين (١):(؟)‏ على ما بينهما من تباعد 
لافت» أا اللقطة (۳) فتعد امعدادا للقطة (۲)ء ولكن 
احتزال اللققلات اخمتزالاً شديداً يمثل» إذا اقترن بالقطع 
التئ ينهض بربط التباعدات؛ عصباً درامياً متوتراً ومشدوداًء 
ويعكس حالة من المداهمة والفجائية والدهشة. إن القطع 
ینطوی على «الحذف» ایشا ولکنه يتسم ؛ إضافة إلى ذلك» 
بحدة أكبر وحدید أشد نتوءاً لأنه يعتمد 7 جوهره على 
العزل. 

إن اللقطة هى أصغر وحدة من المونتاج كما يقول 
بوری لوتمان» وليس تتابع لقطتين هو مجموعهماء بل هر 
اندماجهما 2 وسحاءة دلالية م ركبة من مستوی أعلى”" . 

يطلق جون كوهين على هذا النوع من الربط «ربط 
الجاوزة» وهو نوع يتخطى الربط عن طريق العطف» والربط 
عن طريق امجاورة. 

يميل «الحذف» غالبا إلى الربط عن طريق المجاورة؛ 
ولكن «القطع؛ ينرع ‏ فى أعلى مستوياته ‏ إلى الربط عن ٠‏ 


اي مه صصق ود بيع عت جه 





طريق المجاوزة لكى يحقق أقصى فاعلية وظيفية لتقنية 
«الفجوة». عم تعبر الفجوة بيساطة ؟ انها تعبر عن سقوط 
أشياء وأشياء فى المابين . وبقدر ما بكرن هدا المابين واسعأء 
تصبح الأشياء المستبعدة أو المحذوفة أكثر عدداً. وفى التعبير 
عن دلالات الغياب تصبح الحاجة إلى «الفجرة) الاعمق 
متزايدة باطراد. الغياب ذاته فجرة شديدة الغرر. الغياب عزل 
جارح. والغياب» أخيرآء اختزال عريض لتراكم الزمن 
رالتفصيلات والمظاهر. 
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«التشذير» تمزيق لأرصال الكلمة أو العبارة أو الصورة؛ 
وتفكيك لوحدتها الواحدة» بحيث دو 0 -حرئية منها ذات 
کیان مستقل معزول عن نظيره؛ رعم اتساله السياقى به. إنه 
تت كيل بصرى مواز لمضمون التبعثر والتنائر و س لظي ردراسة 
الكلمة أو العبارة أو الصورة التى يقم عليها الاختيار«اللتشذر 
هى مناط استكناه الجانب المعنى ص العملا'قة؛ روسيلة حل 
شفرتها. 

تمثل الشذرات فی النص شرلا مه وهی کے تالتحديد ب 
أيقونة التجرؤ والتبعض والتفتت والتكشر ؛ اشن الال الوحدة 
الواحدة. 

تنطوى عملية «التشذير) ا على 5 یسمی ب 
«التصدر ( Foregrounding‏ { لأر اللغة نستخدم تال هذه 
الحالة - استخداماً غير متوقع؛ لانت للندر وغريا؛ بحيث 
تكون الكلمة أو العبارة أو الصورة الشذرة حط اهتمام 
مفاجىم بما تمثله من تميز شكلى ومونعى داخل سياق 
النعر 7؟) ' 

يمول سعدى يوسف فی قصيدة «الكوفة): 

لم نين بها إلا المسجد 
والسور 
وكوخ على ... 
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التجريب فى القصيدة المعاصرة 


لكن القرن الأول لم يعد الأول 
ها تحن أولاء نغادرها 


ن 
عاى ماسورات مدافع دبابات ... 
(الوحيد يستيفظ) 
نتدلى كلمة (م ش ن وق ى ث) رأسيا كحبل 
امشنقة تماماً. وهى «حال» تشير إلى هؤلاء «المفعول بهم أ 
العرب الاتيّخ م الصحراء وقد بلغ منهسم الجهد مبلغه: 
نعرج من وهق الرمل 
ونعمى من وهج الشمس ا 
المشنقة هى الحاضر المعتم المستبد المهزوم فی مقابل 
الماضى مرفوع الرأس» حيث كان 'المفعول بهم) «فاعلين) 
رغم الشظف والمسغبة والسفر الطويل المرهق: 
قطعنا العالم: من مكة حتى قصر النعمان 
قطعنا العالم بالسيف 
وابيض. 
العلاقةء إذنء بين الماضى والحاضر هى العلاقة بين 
(الحياة ‏ الحضرر ‏ الوحدة) و (الموت ‏ الغياب ‏ التشظى) . 
نها مفارقة ساحرة موجعة جهد القصيدة فى إبرازها بأكثر ‏ 


۱۸1 


واد تير س 


الزائفة » ور کا ماخوذین بعمق الهوة التى تفصل بین ١‏ کوخ 
على» و «ماسورة مدفع الدبابة» على هيئة فراغ منقوط, فى 
ثلاثة سطور محذوفة: 
ويقول أدونئيس فى أنصيدة «جسد»: 

أنزلق على مدية جرف مجهول 

تنزلق لغتى على مدية الهاوية 

وبين نشوة الدوار 


وشفا هلاك غير مرئى 


( مفرد بصيغة الجمع) 

تقوم عملية «التشذير» هنا بتوزيع غريب» ولكنه 

محكم. لا يمثل شكل الشذرات «حالة انزلاق فوق جرف أو 

هاوية» بقدر ما يمثل؛ من خلال التناظر الهندسى لإحداثيات 

الألفاظء حركة التدلى البطئ (فى) عمق ما أو (بين) 
سطحين غائرين . 


۱A۲ 











وعن طريق تأمل الارتباطات » نكتشف أن «الجسداء 
الذى يذ كر منكراً لا معرفاً فى عنوان القصيدةء يتدلى بين 
النفى (لا) والتقريب (تقريبًا)» بين الاحتمال (ربما) 
والمستقبل الدال على الاستمرار (أبدا) . وهوء فى الوقت 
نفسه»ء يعدلى (فى) النفى والتقريب» (فى) الاحتمال 
والاسحمرارية. الجسد يتدلى (بين) الأشياء؛ و(فى) الأشياء 
معاً. ومعنى ذلك أن أشلاءه تتنائر وتنزلق: «أنزلق على مدية 
جرف. مجهول؛ . كأنه یتشظی حين تمزقه المدية مزقاً. واللغة 
كذلكتنزلق وتتشظى بين النفى والتقريب» بين الاحتمال 
والديموعة» كما هر الحسل . الجسد لنة: واللقة جمد 
والعلاقة بينهما هى الانزلاق والتناثر. الأنا مبعثرة فى اللغةء 
واللغة مبعثرة فى الأنا. كأن كلتيهما هاوية للأخرى؛ ومدية 
للأحرى فى آن. هذا التبديد المتبادل يمنح (الهلاك؛ر 
«النشوة» معا. إن لذة الموت تنطوى على موت اللذة؛ ولكن 
غياب الجسد واللغة أو تشظيهما بفعل بعضهما البعض يجعل 
من المسافة بين (النفى) و (التقريب)» أو بين (الاحتمال) 
و«الإءستمرار) مسافة موهومة؛ لأن الداخل ينداح عن 
الخارم» والخارج ينداح عن الداحل . (بين) هى (فى) دوك 
أى فرق. الإيروس (الجسد) واللوجوس(اللغة) يتماهيان 
وَيتَنَاذرانَ فى الوقت نفسه. وهكذا يغيبان لصالح حضورهما . 
المردوح»› حضورهما الذى يمزقه الالتباس. 

ت 


إحلال الشىئ فى نقيضه» والتعبير عنه به» هو ما نعنيه 
ب «إ-حلال التضاد» . وفى قدرة هذا الإحلال أن يولد صورة 
شعرية مدهشة› ولكنها مشحونة بطاقة سالبة تنفى مضهوم 


الشئع نفسه. 


يمول محمود درویش ف قصيدة «متثاليات لزمن 


آخرا : 


قادم من حفلة الشاى . غدا كنا ! 
وكان الامبراطور لطيفا معنا . كنا غدا 
... نشهد تدشين الركام 


(لماذا تركت الحصان وحيدا) 


يسيع س يهب بد و سه اه مرن تراد موو 





«الغد ماض»؛ ونحن كنا ولكننا لم نكن بالأمس» بل 
وكنا غدأ». كتب عالم الرياضيات الفذ ستيفن هوكنع ذات 
يوم يقول إن الكون إذا عكس مساره من التوسع والتمدد إلى 
الانخساف والتقلص فسوف يعيش الناس حياتهم رجوعاً إلى 
الوراء فيموتون قبل أن يولدوا. 


إنه زمن آخر حقا كما يقول محمود درويش فى عنوان 
قصيلته؛ زمن يعود فيه الكون إلى نقطة صغيرة جدأء إلى 
حجم بروتون واحد كما كان فى الدءء؛ له كثافة لا متناهية 
بما يفوق الخيال. كأن رحلة العودة إلى الدثور أر إلى الهباء 
الشامل هى المعزوفة الفاتنة الباقية. سوف نشهد تدشين ركامنا 
فى هذه الفانتازيا البهيجة» وسوف حتفل بها كما يحتفل بنا 
الزمان الناكص على عقبيه. ستضمنا غرابة العدم فى حنان 
ولطف لأن العدم سيد الجميع. هنا يكشف الغياب عن ذاته 
بوصفه نعمة غير محدودة. ورحمة يتعذر وصفهاء ألمنقل 
من قبل إن «الفانتازيا تمنحنا هبة الغرار من الكينرنة)!؟ 


يقول أدوئيس اشا 
من الآن يلمح الأبد 


أب د بدأ 
استفوه , أيها النبض الذى يحكم الغيب 
كن إيقاعه 
امنح لرأسه أن يهوى بين دراعبك 
( جسد/) مغرد بصيغة الجمع) 


يتم هنا وإحلال التضاد؛ من حلال «التشذيرا نفسه: 
أ ب د = باد ا ويلعب الجناس اعنام 2 بين والأبد) 
و«البدي دوره الواضح فى تأكيد التعادل 9 التساوى» ولکنه 
تعادل التشظى وتساوى التداثر ,الان راط . هذا هر إيقاع 
التلاشى فی وکن إيقاعه؛ “+ J‏ 7 ا ُن ووی الغياب 
هو الراحة. الغياب هو الحضور الذانى 7 يفتصى ثمناً فادحاً 
من أجل إثبات ذاته. إل شيئاً لا يدح - دلا يضطره إلى دفعه 
أو الصرا 0 معه. إن فکر العم لنقنوى على شی اقل 
تنطوى عليه فكرة شئ ما. وهذا هر م ال کله ؛ كما 
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لل التجريب فى القصيدة المعاصرة 
«إحلال التضادء أخيراً: تفريغ للملاء من ملشه) 
للمسافة من مسافتها » للاتساع من اتساعه» للزمن من 
امتداده؛ للحدث من فعلهء وللأنا من ذاتها. إنه تخل عن 
احتوى؛ ولكنه ليس تخلياً عن المعنى» فمعناه يظل قائمأ فى 
التراجع؛ فى العكس وفى كف كل شيع عن الاحتفاظ 
بمفهوم له إزاء الأشياء الاخرى. 
۶ا 
نمنى ب «إشباع سياق النفى» نوعاً من النفى المكئف 
الذى يوجه السياق ويتحكم فى امتداده من خلال عنصرين 
هما: عنصر التكرار» وعنصر التقابل. فالسياق»؛ فى هذه 
الحالة» لا يستطيع أن يتنفس خخارج هذه الحدود؛ لأنه يصير 
مشبعاً تشبماً عالباً بالحركة الدورية لقوانين توليده. 
يقول محمود درويش: 
لا تاريخ للأيام منذ اليوم » 
لا موتى ولا أحياء . 
لا هدنة , 
لا حرب علينا أو سلام 
(متتاليات لزمن آحر) 
ویقول: 
هنا ولدت ولم أولد 
سيكمل ميلادى الحرون إذا 
هذا القطار 
ويمشى حولى الشجر 
هنا وجدت ولم أوجد 
ساعثر فى هذا القطار 
على نفسى التى امتلأت بضفتين لنهر مات بينهما 
كما يموت الفتى 
(مر القطار / لماذا تركت الحصان وحيداً» 


YAY 


وليد منيسر 


يعتمد (إشباع سياق النفى»؛ فيما يبدو من المثالين 
السابقين أيضاء على قدر ملحوظ من (التداعى الحر» الذى 
يبلور روح الغناء. ولاغناء أن يكون مرثية كما يكون رقصة 
عرس أو ححرب. المرثية هنا اححفال بقدرة الغياب على التجدد. 
ونى عطف الثنائيات الضدية على بعضها البعض <الموتى 
والأحياء؛ الحرب والسسلام» الولادة واللاولادة؛ الرجود 
واللاوجود) يجد التصالح معناه» ويمتلك التجاور غايته» ما 
يعزز دور الف ذاته: ويجعل منه بؤؤرة لعدسة السياق التى 
تمتص حزمة الضوء دون أن تعكسها أو تكسرها. 


يعمل التكرار على إشباع نمط نحوى بعينه؛ وهو ما 
يطلق عليه ياكوبسون وعلماء الشعرية الآأخرون «التوازى؛؛ 
بينما يعمل التقابل على أن يغطى النفى مساحة الأشياء 
والمسميات والأفعال كلها على ما بينها من اختلاف: أو 
تناقض . 

يصبح سياق النفى بفضل التكرار والتقابل مفتعماً 
بتأكيد السلب» ويدعم «التداعى» الذى يعد شكلاً من 
أشكال التكرار هذا المظهر ويؤصله. هكذا يتسم النفى بالكلية 
والديمومة فيبتلع ما عداه. ما الذى يدعر الأشياءء إذنء إلى 
الفعل : سیکمل ميالادى الحروت هزا القطار؛ ویمسشی حولی 
الشجر؟؛ وما الذى يدعو مشهد الطبيعة والكون إلى التناغم 
والصفاء: کل شىه هادئ فى ملتقى البحرين»؛ لا تاریخ 
للأيام منذ اليوم؛ ؟ وما الذى يدعر أمنية الخلود القديمة إلى 
الانبثاق «ليت الفتى حجر»؟ لمل هذه «المفارقة؛ هى التى 
خی معنى النفى ذاته بوصفه المعنى الأولى للموجودات؛ بل 
أصلاً. وهذا ما يفسره برجسول بقوله إن الملاء طراز على 
نسيج الخلاءء وإن الرجود يضاف إلى المده؛"؟. إن هذه 
«المفارقة» تبرز حقيقة جوهرية وتؤكدهاء وهى أن الوجود 
والعدم كليهما يقعان على سن مدببة أر على حانة يعتورها 
قلق دائم» نما يجعل كلا منهما على أهبة الانزلاق نحو الأخر 
فى أ لحظة . وهذا ما يقرره العلم ف موجہ الأخيرة 5 
هجس به اليرت كذلك - دوك أن يكرد له مسوى أداة 
الحدس أو الخيال. 
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«التظليل؛ منحى بصرى ينحوه الرسام فى لوحته؛ 
ولكده يعنى - فى الحقيقة - ما هو أكثر من كونه مقابلاً 
بسيدلاً للضوء. إنه يعنى نوعاً من الاختباء والكموث. وهو ما 
دعا يون ورفاقه إلى تسمية التشخص اللاواعى بالظل. الظل 
هو التوارى. وثمة ما يجمع؛ من حيث الصوت والدلالة؛ بين 
«الترارى» و «الوراء» ؛ فالظل رجوع ما إلى الوراءء تأخر عن 
الإفصاح والإبداء وغياب عن التصدر أو نفى له. 


يقو سعدى يرسف فى قصيدة «مصطفى) : 


يا زينة الانيان 


مرت غيوم العدا 

فرت غلی «جمداں؛ 

یا حلو یا مصطفی 
هان الذى ما هان 
بعد الندى والندامى 
ضعضعرا البنيان 

يا حلو يا مصطفى 
يا سدرة البستان 

يا ليت شمس الضحى 
حنت على الولهان 





وسماء بيضاء 


ويطلع النخلة يبتل الماء 





a 


فى الضفة الأخرى: عمى 
فى شاطئنا : كان أبى 


N EE 


فى شط العرب : الزورق مذتل ب البردى. وحيد . 
لم يبق من النخل سو ور خاويه 

أن سماء بيضاء 

سماء كانت خضراء 

تمد بديها تنحق سماء تألده 

«أنا عريانة 

أنا عريانة 

ذهبت بالنخل مدافعه 

ذهبت نالأهل مدافعهد 

أنا عريانة» 

والنصرة تديخل تحه شرارعي' 

تدخل تحت الماء أجا<! 

تدخل تحت الكتب المرهار فا 

تدخل فى الروح ولا تخ + إلا والروي.... 
مدينتنا ! 


) م مار لات 


8 


يأخحذ الشهيد مرضع التصد_ داكأ م وجوده داخل 
إطار كإطار اللرحة. أما المدينة وال كربا الى ترنبط بها؛ 
تاريخها وأحزانها وهزائمها وأحلاءها: تنداعى خارج الإطار. 
لمدينة ظل الشهيد وليس العكس. الم بة داكرة؛ والشهيد هر 
الذكرى التى تمد ظلالها متمكلة ف المدينة بذ كرياتها 
احتلفة. الذاكرة ظل لذكرى بعينها. أن هذه الذكرى 
شجرة وارفة ظلالها المماودة هر المدية كدر ما ممريه من 
ذكريات منفصلة عن ذات الشه وتال به فى الرقت 
نفسهء إنه نوع من «القلبء الذى بسعى إلى أسطرة المرت 
البطرلى. «مصطفى: هر المفارقة ات تزس_ لكتسر التعاقب 
الألرف بين التجلى والكمرن. لنة | 
رالبصرة تدخل تحت شرارع 
تد خل تحت للماء أجاد' 


تد خل تحت الكتب ألو دہ U‏ 








للب التجريب فى القصيدة المعاصرة 
تدخل فى الروح .... 
هكذا تختبىء المدينة الجهيرة» يختبوء الحضور الظاهر 
الذى لقننا من قبل درس بليغاً: 
أيام أتيناك تعلمنا كيف يدور الفطر خبيئًا بين 
الظل وبين النخل. 
هنا يتجلى الغياب بوصفه حضور) يعلن أسطورته: 





هذا التبادل فى الدور يجعل التظليل أداة طيعة مرنة؛ 
فالطل علامة تخضع للتحرل مادامت تفقد نفعيتها ر 
املعم اليتها المباشرةء وتجاوز آلية وظيفتها. ويعتمد توليد 
الدلالة فى هذه الحالة على إعادة إنتاج العلامة فى سباق 
جديد. 

يمثل «الحلم؛ أيضا سراء أكان فى اليقظة ا المناء 
نوا من «الظل؛ : إنه يع رج على منطقة مخبرءة وغامضا: 
ويرسل نحرها أشواقه أر مخاوفه . 

يقرل حسب الشيخ جعفر فى قسيدة وخيط الفجرة: 

فى الفجر الشترى الناحل أبحث عن آثار خطاها 
فرق الثلج» وأتركها فى حافلة المترو تتسرب بين 
يدى؛ وأتبعها فى الزحمة أرقبها ساعات مجنرنا 
بالحب ؛ اقول لنفسى : 

ها هى تبطئ خطرتها لكنى أعبر 

قنطرة تتهذم قرب الضنا 

(تلقانى > تتفرس في وحن 

وتشير إلى الكهف المتضررء 


أخطر شاحبا فی ثوب زفافی 


0 A 0 


ولوك موسر ست 


الأبيض . فى تاجى الذهبى , 
وأكشف عن كنزى المخبوء. 
وأترك عندك خيط الباب 
إلى الليل السفلى » ويغلبك 
النوم المتربص قرب الباب , 
وأطفئ زينتى الليلية أنشر 
عنوانى فى ذرات الريح الرملية...) 
(عبر الحائط .. فى المرأة) 


إن الأنا والظل مرتبطان بالرغم من انفصالهما على 
النحو الذى يرتبط وفةا له الفكر والشعور معاً. ولكن الأنا- 
كذلك ‏ فى صراع دائم مع الظل ٠‏ كمايقول يرثن من 
أجل اكتساب الحرية" . 


قد يشير (التدوير» نفسه إلى رمزية النفس التى رسمت 
قديما على شكل دائرة» وهناك «تهدم القنطرة» و «تضور 
الكهف» و«آثار الخطى؛ و «التسرب من اليدين فى زحام 
الحافلة» . هناك» إذنء الغياب والانكسار ثم التشظى «أنشرَ 
عنوانى فى ذرات الريح الرملية». وسوف تعمق .صورة المرأة فى 
ثوب الزفاف الأبيض والتاج الذهبى من إيقاء الخ رة 
والجنون والفجيعة حشی يبدو (الظل) نفسه»› فی النهايةء 
بمعناه الحرفى هابطا نحو ضياع الأنا الحقق فى سراب الوهم 


الكثيف: 
ويهبط ظلى السلم 
تفتح فى وجهى الطرق المبئلة , 


ثانية تتموج فى ورقى امرأة تتخفى عنى » تترك ظ 

لى آثار خطى ورداء أعصره عبثا ٠‏ وأضم الريح . 

ويصنع انتفاء الوجود المكانى للجسد نهاية أسرة؛ حيث 
يعبر من خلال (الاستبدال» عن عمق التلاشى واتساعه؛ 
وعن قدر الغياب المتكرر الذى يجدد دورته إلى الأبد: 


تدق على لهبى بابًا لا تسمع دقته وتطوق 


نادلة البوفيت وتبحث عن بدنى. 


كما 


ا 


يشبه «التشويه» حلما كابوسيا مفزعاء يتحول عبره 
الإنان إلى مسخ» ثمة فان قد اشتهر بإضافة الهلع إلى 
مظهر الجسد. هذا الفنان هو «مارينى» الذى يرى فى فنه 
تعبيرأ عن الخوف. تقول أنيلا جافيه بصدد ذلك: فى جذر 
يأس كهذا يكمن اندحار الو 20 , ) 

نقراً من «مذكرات الصوفى بشر الحافى؛ لصلاح 
عبدالمسبور: 

حين فقدنا جوهر اليقين 


تشوهت أجنة الحبالى فى البطون 


الشعر ينمو فى مغاور العيون 
والذقن معقود على الجبين 
جيل من الشياطين 

جيل من الشياطين 


(أحلام الفارس القديم) 
ونقراً من «الأعداء محمد الماغوط : 
رأيت ضرسى يطول 
رأرجلهم الرفيعة تتشابك كالخيطان تحت الناضد 
(غرفة بملايين الجدران) 
يلخص الرعب الذى يشيره شكل المسخ قضية 
«السقوط؛. أليس غياب الشكل الإنسانى للإنسان هو غياب 
للعالم لأنه غياب للأمل الذى نضعه فيه؟ الس تشوه النسب 
وتداخلها هر المعادل التصويرى لغياب القيمة ؟ وما الجمال 
سوى كونه مظهرا للقيمة؟ 
الجمالية» لا لتستبدل بها مئلاً جمالية أخرى؛ بل لتفتح 
الفضاء على وحشية القبح؛ وتؤكد تقهقر عرامل الاختيار 





السوية. ومن ثم فهى تعرقل حجيونه الخحصور الإنسانى ف 
العالم» تعرقل النمو والتطور والارتفاء 5 اعلى » لتخلى 
الوجود أمام اندفاع اللعنة» لتدشن مشهد الجحيم. 


ثمة عدسات» من شأنها ما کي أن الكاميرا 
السينمائية؛ أن تشوه الصورة. هذا ما تفعله اللنة هنا عندما 
محا کی ذلك النوع من العدسات. إنها ندر علافات التناسب 
المتعارفة» وتعيد صوغ العلاقة بين جرئبات الوحدة على لحو 
غريب ومثير للهلع. وبذلك فهى تقوم بتوصيل (رسالة) 
خطيرة الدلالة فحواها أن الإنسان الذى نعرفه لم يعد موجودأء 
وأن الإنسان الذى ننشده لن يأتى أبدا. نيس لدينا سوى المسخ 
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يقول هوبس: لقد كان الخوف هوى حياتى الؤحيد. 
ربما بدا لنا ذلك ترف بعض الشئ؛ ففى الهرى قدر ما من 
الاخختيار وقدر ما من الفتنة أو الشعف. الخوف؛ فى-هالتناء 
ضرورة تتحكم فى الاختيار والشغف لأن الغياب أو التشظى؛ 
هناء حالة قهربة وليس موقفاً. ليس نمة إرادة أرلية تدفع» فى 
الشعر الذى امتحننا وامتحناه» إلى النكوم » ليس ثمة نزوع 
باطنى أصلى إلى ذلك. إن الآنية التاريحية/ الشخصية فى 
ازدواجها هى التى أنشأت الإراد أو النزوع» وهى الغى 
وجهتهما فيما بعد. لعل مساربي متفارتي لحضارتين أو 
ثقافتين يؤديان» أحياناء إلى بعص الشبه؛ إلى نشيجتين 
متقاربتين ضمن منظومتين مختلفتين من النتائج. يؤدى 
المناخ الإنسانى المفتوح إلى سيولة تممل الشئ نفسه. بيد أن 
حيطا رفيعاً وحاداء فى أن؛ يظل قائما. هذا الخيط هو ما 
يفصل فضاء عن أخر. 

يتميز مفهوم «الغياب» فى القصيدة العربية المماصرة 
عن مفهوم «الغياب» فى القصيدة العربية النديمة (مع اعتبار 
تعدد المراحل العرائية وسماتها)» من حيث كرنه مفهوماً 





يفضح فمدان القدرة على التكيف أو التصالح مع راقع ذى 
شرائح متجاورة ومتعاكسة القطبية فى آن؛ أى مع واقع يلفى 
بعضه بعضاً على نحو مشوش ومختلط دون أن يعطى نفسه أو 
يعطى من خارجه فرصة حقيقية أصيلة لاختيار إحالانه أو 
تشكيل منطق لجدله. إنه واقع مضطهد من ذاته ومن ما هو 
خارجه»› واقع عشرائى مشذرهء ومنفى ومشوه؛ وخاضع 
للحذف المطرد. 


مفهوم «الغياب والتشظى») فى القصيدة العربية المعاصرة 
مفهوم مركبء مفعم بالتداحلات والتخارجات؛ لان وعى 
الخطاب قد صار أكثر تعقيداً من أحادية التصور التى يتمثلها 
النمط فى اختزاله وتخففه من العلاقات التى تكسر المألوف. 
لذلك فإن صوغ الدموذج يحتاج» دوماًء إلى تعديد مستوياته؛ 
أو ختاج هذه المستويات إلى التعامل معها بوصفها نماذج 


كان (النياب» فيما مضىء دلالة لها شكل واحد أو 
كر من شكل. بيد أنه الأن» فى تتنديرى» منظومة من 
الدلالات لها منظرمة من أشكال التعبير. وذلك لأن الواقع - 
الحَقيّقة - لم يعد واقعاً واحدأ كما كان من قبل» بل 
أصبح أكثر من واقع نحاول أن نضفى عليها جميعاً طابعأ 
كلياً؛ حيث نعامل كل واقع بوصفه شربحة جزئية جاور 
شريحة جزئية أخرى تمثل واقعأ معاكساً. 


الغياب ‏ أخيراً فى وعينا الشعرى المعاصر؛ غياب 
إشكالى؛ لأن له ادعاءاته الفلسفية التى قد تنفق أو تختلف 
مع هيكله الموضرعى. إن ما نزعمه؛ دومأء هو جزء من الوجه 
وجزء من القناع: ولكنه ليس الوجه محضاً أو القناع محضاً 
الغياب غيابنا. وهو يلقى علينا قولا ثقيلاً. وعلينا أن نقرأ فلا 
ننسى» وأن نتساءل فلا نرعوى؛ وأن جيب فلا يصدنا الهرى 
عن القصدء ولا يشغلنا المراء عن المرى» فالحقيقة لا تسفر 
عن وجوهها المتعددة إلا إذا أرجعنا فيها البصرء ولا يجد 
تأويلها إلا إذا تقشر اللحاء عن اللب. 


وليد منيسر سس 


الهوامش : 


)١(‏ إريك فرومء الإنسان يبن الجوهر والمظهر؛ ت: سعد زهران» عالم المعرفة 

. ۲۹ ص78‎ 2١5885 الكوبت‎ ء)١14(‎ 
Elizabeth Wright, Psychoanalytic Criticism, Theory in 0 
Practice, London and New York,: Methuen, 1987,p: 82° 


(") بورى لونمان؛ 9سيميرطيقا السينما)؛ ت: نصر أبو زبد: من كتاب مدخل 
إلى السيميوطيقاء إشراف سبزا قاسم ونصر أبو زيدء دار إلياس العصرية؛ 
1 ص ۲۷۷ ۲۸۰. 
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فريال جبورى غزول” 
اببسم 


كيف نكتب الخبر؟ 
كان بإمكانه أن يبلع كل شئ 
السياق المضطرب 
والوقائع الملتبسة 
أما ما لم يكن يسمح به 
فهو الأقوال المرسلة 
التى لا تدعمها مصادر 
فأيًا كان ما يجرى 
وأيًا كان ما يتعلق به 
فإنه يطمئن إلى شئ أكيد 
أنه ينقل عن آخرين 
وأن شيئًا لا يشغله الان 
سوى أى الصيغ أفض م . 
لكتابة الخبر 
OT‏ صالح 01 


E 
أستاذ الأدب المقارن» الجامعة الأمريكية بالقاهرة.‎ « 
E ES a ١ 





من البداية؛ أحب أن أوضح عنوان مقالتى الملتبس 
(شعرية الخبر؛ وتفصيل قناعاتى النقدية. إن ما يهمنى» 
باعتبارى مهتمة أصل بالأدب المقارن» هو الإضافة الجمالية 
لتى يتندمها أو يبرزها شاعر ما- لا بالنسبة إلى شعر أمته 
فحسب» بل إلى الشعر عامة فى أركان المعمورة؛ أى إن ما 
يهمنى من الشعر العربى لا توافقه وتراسله مع الشعر العالمى؛ 
بل «خصوصيته؛. ولا أقصد بهذا «محليته؛؛ بل تمايزه عن 
غيره؛ أى تلك الخصرصية التى تشرى النتاج الشعرى فى 
العالمء لأتهسا تقذم تباجا ج ديدلا ار 
اس تراتيجية فنية مغايرة للمعتاد والمهيمن. ولیس 
الغرض من الدراسة تقديم النموذج باعتباره سلطة فنية أو 
مغالاً للاحتذاء؛ وإنما باعتبار رافد)ً من روافد الإبداع وعزفاً 
منفرد) فى سيمفونية متعددة الأصوات والآليات. 

وقد الحترت عنوان «شعرية الخبر) ولم أنخذ من ٠‏ 
«قصيدة الخبر» عنوان حتى لا أثير مشكلة تعريف القصيدة؛ 


۱۹۱ 


فربال جبورى غزول 


وهل يندرج النص الفلانى حت لافتة الشعر أو النثر. فأنا أرى 
أن المعركة المثارة حول قصيدة النشر معركة مفتعلة, ولا أرى 
تبريرا للذين ينخرطون فيهاء سواء كانوا رافضين أر متتبنين 
لها. فالس الجمیل جممل فى فاته رلا يزيد ممالا أن 
نشرفه بلقب «قصيدة» أو ينتقص منه كونه مجرد (نثر؛ . لکن 
مفهوم (القصيدة؛ ييقى منغلقا عندما ينطلق من مفاهيم 
مسبقة وجاهزة؛ لا من مخسس آفاق الشعرية كما نرد في 
مختلف مستويات حضارتنا: حضارة المؤسسة والمعارضة؛ 
المركز والأطراف» الأدب الرفيع والأدب الشعبى. 

وعند قراءتى ديران محمد صالح (صيد الفراشات) 
(1945) أحسست بمذاق مختلف. ومتميزء حاولت أن 
أصفه من خلال ليان واستقرائى فرجدت جماليته تتكئف 
فيما يمكن أن نطلق عليه «قصيدة الخبر؛ ‏ إن صح التعبير- 
حيث يتخذ الديوان النبأ مادة خام) يضفى عليها شعريته 
الخاصة. ومن المعروف أن الخبر الإعلامى أبعد ما يكون عرد 
الشعرية؛ بل إن الشعر كثير) ما يقابل بخطاب الجرائة 
والصحف. فالخبر والشعر يككادان يكوناد نقيضين؛ رجمعهم' 
فيا يحفز الذهن لا فيه من تقاطع الأضداد. 

إن الإبداع التجريبى كثيرا ما يقرم على رفض” السالا 
وتقديم البديل؛ رهو ما ألفناه فر. الأدب الطليعى: لكن. جمرب 
محمد صالح تتميز يكونها تستشمر شعريا السائد والمتاح لتعيا 
تشكيله تشكيلاً جماليا؛ كأننا أمام عملية تدوير ثقافبة ترازى 
عملية التدوير البيكية؛ حيث. يعاد استخداء الر كام من 
المستهلكات الورقية أو المعدنية فى دورة متخوبلية تجعل من 
النفايات منتوجات ذات قيمة. فلفا. أصبحت: الأخبار - التى 
تنهال علينا من صحف العالم وإذاعدب وبرامجه التليفزيونيآ 
بأطباقها المتعددة ‏ سيلا إعلاممٌ يجرن المتلقى دون أن 
بهذب ذائفته أو يسمق رعيه؛ بز بالمحس يقرء بتبلياه 
وترويضه. فيصبح المتلقى - قارا أو متذ رجا _ مسعلبًء فاد 
الحساسية الإنسانية رالنعاطف مع متاعب الأخرين . فتكدي_ 
الأخبار وتتابعها وطرائر. عرضها وتقايمه جع من القهر 
والفساد والحصار والتجريع أمور) عاديا لا مر منه' رح لا 
بأس بها؛ وكثيراً ما تصبح ترويحيةء كأذ مايجرى فر. العاله 


۹۲ 





من موت أطفال وجوع شيرخ واغتصاب نساء ليس إلا شربطا 
لانسلية وملء الفراغ؛ لاحافزا للتفكير والتأمل والمراجعة. 
فالخبر بتقنيات الاتصال الجماهيرى يمطل الاستجابة ويطبع 
النضائح ويجعل الفظاعة تبدو أمر) عاديا فلا تثير ولا خرك. 
وما يقوم به محمد صالح هو إعادة إنتاج للأخبار فى شكل 
يجعل المتلفى يستيقظ من غفوته؛ يستنهض فيه التأمل 
ويستنفر إعادة النظر فيما يجرى حرله. 

إن استخدام محمد صالح للخبر أو النبأ يجعل منه أكثر 
من, وليقآ» وإن كان يحتفظ ببعده الوثائقى: إن يضفى على 
الحنبر قيمة شعرية ترفعه من مسترى الصحانة إلى مسترى 
الأدب. وتداخل الوثائقى بالأدبى ليس جديدا فى الرواية 
والمسرح والسينماء وقد كتب نققدي الكثير عن تججاررهما 
ونداخلهما ولكن قلما يحدث ذلك فى مجال الشعر. 
وأكتفر فى هذا السياق بالإشارة إلى رواية صنع الل إبراهيم 
(ذات؛ . 1347 - حنيث قابل المؤلف» فى تعاقب؛ بين 
فار سردى متخيل وفصل وائقى منتزع من جرائد مصرية. 
وقام ألفريد فرج فى, مسرحيته «النار والزبتون) ١970‏ 
َالدَرقيز بين التسجيلى. رالتمثيلى. وأما فى فيلم (الخدوعرن) 
لل رح ترفيز صالح المقتبس عن رواية غسان كنفانى 
ربدا تن الشمس) فنجد صررا فرترغرافية من الخيمات 
الفاسطينية ولقطات مر السينما التسجيلية (اجتماعات 
الجامعة العربية وهيئة الأم المتحدة) فى نسيج الفيلم . 

محمد صالح ثلانة درارين: (الوطن الجمر) 3/14١؛‏ 
و(خبط الزرال) ۱۹۹۲ء و (صيد الفراشات) ۱۹۹١‏ : وكل 
منها متميز ويمثل مرحلة شعرية مختلفة. ففر (الرطز 
الجمر) غنائية تارج الديوان فى مرحلة الما الفورى, و(خط 
الزوال) يمثل عنف الانكسار القرمى وحديته. أما (صيد 
الفراشات)» فيتمةا مرحلة ما بعد الانكسار حيث يعكف 
الشاعر على الانطلاق من نقطة الصفر ليقرم بصياغة لغة ما 
يمد الانهبار: إن يكنب قصالد قصيرة أو منمنمات شعرية. 
وهذ ؛. النتابة : التو. تنطلن بعد نهاية حلم واستنف'د مشروع» 
تترسر بالجذور الشعرية لتشكل ذاتها. فهى ليست قصيدة 


ساذجة؛ وإن كانت متقشفة؛ إنها قصيد: بداثية ‏ بالمش 


ا م یھ خم مده مورت د 


الإیتمولوچى للكلمة ‏ فهى تدأ مسيرة وتشكل شعرية 
البدايات. وهى تتشابه مع الاش ي حدها فى ثقافات 
قديمة ومنقرضة: التعويذة» الحكس:. التهايل ؛ النواح» وكل 
ما يصاحب الحياة والموت هما يدعز الإسان ينشد أ يندب ٠‏ 
وقد اختار محمد صالح من هذه الأول الشعرية أو الجذور 
الإبداعية «الخبرا مبنى. والخب, ع مس أنواع التبليغ عن 
حدثء وهو يتجاور مع القصة .البرة والحديث رالحكاية 
والسمر والخرافة والأسطورة والرواية والادرة والمثل والمقامة فى 
أشكال السرد العربية المتوارثة'"' . 
ويتميز الخبر بارتباطه بالراقء؛ لابالمتخيل» وإن كان 
إمكان عدم صدقه وارداء فهو ١بتا‏ ا أو كنتابة» ماحدث 
وما كان" . وبالإضافة إلى كون «الحرا جنسا سردا ترائي) 47 , 
فهر أيض) جنس إعلامى معاصر ٠١‏ هين ٠‏ فيمكننا أن نقول 
دون أى غلو إننا نعسيش فى زمن الخ والأخسبسا هلاضن 
العلومات والإعلام» لا زمن الشعر :ا رمن لريلاة وازن 
المسرح. فقد طغى الاتصال الحماه.رى الشفوى والمرئى ؛ 
بشكل سرطانى قضى على الهام الأدبى 1 كتاد_.وجعل 
من التجويد اللغو ى فنا منقرضاً أوسا »على نخبة. ومن 
هناء أرى إسهام محمد صالح ركه لآ عر احياث يفخم 
مسيرة الموجة الإخبارية ليطوع ها لصاح الفن. وأعتقد أن 
الفنان محيى الدين اللباد الذى أ ى على إحرج الديوان 
وصمم الغلاف قد التقط خامصي ة الذيوانء ماستخدم 
للغلاف ‏ منطلقا من عنوانه ے ساني افراشة بحصد ادمن 
يحمل فى كفه اليمنى صديشة يوسية فى يذه البسرئ 
صندوقا مغلقاء وكأنه يشير بهذا الرسم النمثيلى إلى الصحافة 
المعلنة من جهة واتار الشعر المعلقة “من 
تتقمص قصيدة محمد سام الخر ولكنها تفرغه من 
الثرثرة واللإسفاف» ففی دیوانه: 
تفيض القصائد السهيرة بال جل الناعم الزاحف 
إلى الجوانئب» أشوا نا تندرز فى الفؤاد بسبب هذا 


التصميم على أن تخلو القسيدة من الضجيج”” . 


جهة اخرئى. 


زمن الحعجعة. إن قصيدة فوع هيل الح تبتعاك عن تفرير 





الدلالة وتشرك الحدث بلا تعليق» وإ كانت تهز متلقيها؛ 
لتعرك فيه أثرا يكتمل عندما يلتقط رهافتها ويقتنص معناها 
الأعمق. ويقول الأديب الكبير جارئيا ماركيز الذى مارس 
الكتابة الصحفية والإبداعية» متذمراً من تسلط التقنية على 
زمام الصحانة المعاصرة: وأصبحت قاعات التحرير مختبرات 
المعلوماتية أسهل من التواصل مع قلب القارئ»'". إن هذا 
حضور إنسانی مكف يستدعی عقل القارئ وکیانه. 
إن الخبر الشعرى الأرل «جد» الذى يفتتح به الشاعر 

محمد صالح ديوانه؛ يمسرح النسق البطريركى القبلى عبر 
مشهد درامى: 

كان لى جد 

كان أعقب تسعا 

وتسعين جارية 

وبدين 

ثم فى أخريات السنين 

أصطفى طفلة 

كان أصغر أحفاده يشتهيها 

كان يجلس فى حجرها 

وتميل تقبله 

ا 

ومضمرن القصيدة يمكن أن نستحضر مثله الكثير فى 

الأخبار التى بتناقلها الناس؛ إلا أن وقع القصيدة يتشكل إلى 
حد ما من المشارقة المتضمنة فى العبارة المسكوكة ويطارد من 
هى فى سن ابنته؛ التى صعدت إلى «من هى فى سن 
حفيدته» . وهناك انقلاب فى الصور الجاهزة» فعوضاً عن 
«طفلة فى حجر جدها» مجد العكس فى القصيدة: «الجد فى 
حجر الحفيدة) . لكن مفعول القصيدة المؤثر لا يأنى ف نظری 
من التفاوت والمفارقة» بقدر ما يأنى من تقديم الحدث من 


زاوية نظر مغايرة. 


١6 م‎ 


فريال جبورى غزول 


فالمذهل فى هذا المشهد ليس نزق الجد بقدر ماهو 
استجابة الصغيرة» أى تمريرها لفعلته, بل تقبلها لها. أما 
القفلة فى «والقبيلة شاخصة» ‏ بابتعادها عن الإدانة المباشرة 
والسخرية الفجة ‏ فهى تدعو القارئ إلى تأمل هذه الملاقة 
«الشاذة» السارية فى القبيلة» تلك القبيلة العاجزة عن الوقوف 
وفى قصيدة «الجثث» (ص٠1)‏ يقدم الشاعر خبراً عن 
عمارة الموت التى انهارت عند حدوث الزلزال بكل التفاصيل 
التى قرأنا عنها فى الصحف: المجوهرات بين الأنقاض» 
الكلاب التى تتشمم رائحة الأحياء المدفونين؛ لكن زيادة 
على النبأ الصحفى يفاجئنا الشاعر بأن الجئث التى عثر عليها 
كشفت عن فضائح غير متوقعة:؛ وبالتالى فالانهيار أكثر 
جذرية من انهيار مبنى: 
الأمتعة والحلى 
التى استذقذوها من بين الأنقاض 


كانت أكثر هما شمنا وحودة 


فى البناية التى ضربها الزلزال 


والكلاب المدرية 
ال تجد فى إثر الأحياء المطمورين 
الجثث وحدها 

هى ما أعياهم التعرف عليه 


عندئذ سمحوا لنا بالاقتراب 
ولم تكن مصادفة 
أننا استلمنا جئكًا 
غير تلك التى انتظرناها. 
إن البيت الأخير فى القصيدة هو الذى يهزنا لأنه هو 
الذى يكشف عن الخيانة؛ عن المأساة فى المأساة. ومع أن 
قصائد محمد صالح تكاد تكون تلغرافية كما فى نشرة 
الأخبار, إلا أنها على عكس الخبر لا تقدم جرهره فى 
المطلع» بل فى الخاتمة. فالمتعارف عليه فى الخبر الصحفى 
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ا بما يسمى ب «النقطة الرئيسية) ثم ١التوسع)‏ وإضافة 
«تفاصيل الحدث» ثم (استشهادات» عنها وأخخيراً «تفاصيل 
إضافية؛. فالترتيب يبدأ بالأهم وينتهى بالتفاصيل الأقل 
أهمية بما بطلق عليه بالهرم المعكوس. ويقال إن هذه الطريقة 
فى الإخبار توصل للقارئ من السطر الأول جوهر ال موضوع 
(إشباع فضوله؛ بينما تسمح ار التحرير بان يقتطع 
جز من نهاية الخبر - لضرورات الجريدة - دول أن بتر 
م) ا سے : 
الصحفى» إلا أنه على عكس الممارسة الصحفية يصعده إلى 
أن يصل إلى نهايته المفاجئة التى عمجعل الذروة الختامية منطلقا 
للمرا-تعة. 
ويفاحئنا الشاعر» فى نهاية قصيدته «الكمين؛ (ص 

»١‏ باغتيال فى نقطة تفتيش» مع أنه يمهد للواقعة وكأنها 
توفيف روتيتى سينتهى بمواصلة السير: 

يتصادف أنهم يستوقفونه 

كلما عاد متأخرًا إلى بيته 

يتفحصون الأوراق 

ويسألونه عن اللوحات المعدنية 

يتصادف أنهم يستوقفونه أخيرًا 

بكون قد تأخر أكثر مما اعتاد 

ريكونون قد انتظروا طويلا 

دون أن يعثروا على ضالتهم 

يتفحصون الأوراق 

ويتركونه مثلما يفعل كل مرة 

يغادر السيارة 

ليتأكد من وجود اللوحات ذاتها 

فى مكانها هناك 


ثم يطلقون عليه الرصاص. 





EEO 
ويرى الشاعر سعدى يوسف اد نون النصيدة لا ينتهى‎ 
إلا فى البيت الأخيرء «إلا أنه الاننواء الذى بسائل تلقيا زخة‎ 
الرصاص؛. النهاية» إذن ءمباغتة رحارحة عند شاعرنا؛ ومع‎ 
أنه يصرغ تصائده كأخخباره إلا أنه يمحس الخبر فى مرأته‎ 
الفنية» ويعدل الهرم المقلوب؛ فعر م عل إنارة القارئ فى‎ 
المطلع وطرح جوهر النبأ ثم الائقةال إلى العف صيل الشانوية‎ 
والتعزيزا ات الاستشهادية التى تتضاءل أهء....ه! حنتى تئلاشى‎ 
تماما فى خاتمة الخبر الصحفى . د :.تنراجا للقارئ‎ 
وتصعيداً لفضوله ثم ماغههبالخاتية دت ناض إضنافية أو‎ 
توضيحات إنشائية.‎ 
إن هذه القصائد الفلاث تدز الا .اث اليومية التى‎ 
نقراً عنها بالصحف ولا نكاد نعيره اهنم إلا إذا لأمست‎ 
حباتنا شخصیاً : : الشيخ الذى يتزو- د ا و‎ 
بسكانهاء المواطن الزی فال ر جد تک‎ 
د مء اخ دقيقة‎ E 
ويحاكى شاعرنا هذه التقريرية ا أله فم یا‎ 
التجريد. وكما يقول جابر عصفور: تان‎ 
الشاعر يتعمد أن يتحداث سل مزالي یوی‎ 
فيها بوصفها مراة المات التى يمرمها... هى مدينة‎ 
نعرفها على سبيل التحري. ولب التعيين''''.‎ 
سوت بل الهيكل‎ ٠ فليس المهم عند الشاعر التندس1‎ 
والبنية» لهذا فنحن لا نعرف شكا الدد.د:. ولا عدد طوابق‎ 
العمارة» ولا هوية المواطن. وما يسمل هده الأخبار محرضة‎ 
للتفكير هو صدمة الخاتمة؛ فالداعر نما قصائده الثلاث‎ 
بأبيات تخرجنا عن المعتاد > مارب الصبية 8 المجوزء‎ 
استلام جشٹ جنث غرباء فى الشمّق: !: على عابر‎ 
لشرح‎ e سبيل فى نقطة تفتيش. وان دذ تمتنع‎ 
حّاية ة مأزقية؛ كما‎ ` ٠ والتفصيل فهى تستدعى التفكير‎ 
ترد فى الأدب الأشريقى ؛ حيث نطرح ' ۰ عبر حكاية‎ 
قصيرة أو ج ليترك حله للمتلقب. حوله»‎ 
ويقدم كل واحد تصوّره للخروج ... الى" ''. وما لاشك‎ 
فيه أن تصميم الصفحة الشغرية .. احانها البيضاء وفراغانها‎ 
المؤطرة للقول الشعرى يسمح وبشجم عنى التأمل؛ بعكس‎ 


مستتوی 


.١ iff : 
١ ١ اق‎ 





صفحة الجريدة التى اع تكتظ بالكلمات ولا تثرك مساحة إلا 
وتملؤها بالحروف. وأرى أن كثرة استخدام صيغة ضمير 
الغائب؛ ليس من باب الحد من الذاتية والتورط العاطفى؛ 
كما یری جابر عصفرر"'» بل من باب تقمص صيغة الخبر 
واتتحال شكل النبأ. كما يستدعى الشاعر مفهوم (الخبرا 
باستخدامه المفرط لفعل «كان»؛ حيث نقع عليه فى أكثر 
من ستين - جملة من جمل هذا الديواز الصغير. . فهو يستهل 
قصيدته الافتتاحية «جد» بفعل «كان» الذى يتكرر فيها أربع 
مرات» كما أنه يستهل عشرين قصيدة (ما يقرب من نصف 
قصائد الدیوان) بفعل «کان»» وکشیرا ما ترد «کان» فی 
مطلع القصيدة ومنتصفها وخاتمتها مشكلة لازمة ومشيرة إلى 
عنصر الخبرية. 
كما أن قصائده» على الرغم من ت لا نندرج 
خرشعر الهايكو المعروف بت ركيزه على صورة فى الطبيعة 
00 لخالة نفسية . فمحمد صالح يوظف صورا من 
التتتّاة؟ لا من الطبيعة» لا ليقدم المقابل الحسى لحال داخلى ؛ 
بل كناية عن وضع إنسانى: وهو بهذا أقرب ما يكون إلى 
اللقطة التوتوغرافية الشعرية» وكما نقع فى الصحف رامجلات 
على صورة ومعها عنوان أو تعليق» كذلك مجد قصائد محمد 
صالح غامضة يرضحها عنوانها وكأنه مفتاح لغز. والفارق 
بين استخدام الصحف للعنوان أو للمانشيت وعنوان القصيدة 
عند محمد صالح هو أن الصحف تبتسر فى عناويتها المادة 
الخبرية» لهذا يكفى أحيان أن نقرأ المانشيتات لنعرف ما 
يجرى؛ فهى تختزل الخبر. بينما عند محمد صالح العنوان لا 
ينتزع من المادة الخبرية وإنما يكملها فى علاقة تكافلية. 
نمثلا التصيدة التالية المكتوبة بضمير المتكلم: 0 
سأنهض من الضجة التى خلفتها . 
وأصعد فى الغبار الذى أثرته 
وسأبيدأ من ها هنا 


من الحافة . 


وأتابع سقوطى 


فريال جبورى غزول 


تنضح عندما نعرف أن عنوانها ا (ص (oo‏ والتكافل 
ذاته بين العنوان والقصيدة مجده فى «الأضحية» ( ص٤ :)٥‏ 


حتى بعد ما أجهزوا على 

ظل دمى .حبيس جسدى 

وعبثا حاولوا 

أن يلطخوا أكفهم 

ويحتفلوا 

إن هذه القصائد ليست ألغازا تستعرض معرفة لغوية 
وإنما تثير صور) من إرادة المقاومة. فالحجر سيسقط لكن بعد 
أن يشير ضجة؛ والضحية تنحر لكنها لن تسمح لقاتليها 
بالاحتفال. الموت» إذن» ليس مجانيا ولا يمر بسكونية. 
وأحيانا تأحذ هذه القصائد 0 «البورتريه» كما فى 

قصيدة (السر» (ص2""6؛ لعجوز تتصنت 

كان هناك دائمًا ما يخفونه عنا 

ووسط التدابير الأكثر صرامة 

كانت دائمًا هناك 

جدتى العجوز 

بجسمها الضامر 

وعينيها الكليلتين 

يدها على الهواء 

وأذناها على الصوت 
كما نجد فى قصيدة (العربة» (ص۲۷) لقطة لمشهد عابق 
بالحسية» والعنوان بؤرة تتمركز الرؤية فيه وتتضح: 

لم يكن الحوذى وحده 

فحتى المهرة كانت تتطوح 

والنسوة خليط مترجرج 

من الثياب والأئداء والعصائب 


وغنج فائح 


۹1 








ومع أن القصائد التى تشير إلى الأحداث السياسية 
25-3 : حاصة فى الشعر ية العربية المعاصرة› فان تمايز محمد 
صالح يأنى من ابتعاده عن أخبار السياسة الكبرى من حروب 
وانقلا.ات ومعاهدات ومؤتمرات» لينشغل برصد أثرها على 
مجری حياة الناس البسطاء: وهو يتمثل حالة المنفى ف 
قصيدة «السراب) (ص©16): 
هكذا دائمًا على مسافة منا 
البلاد التى أحببناها 
وحيثما ينحسر الموج 
تلوح جثث الغرقى 
الرأممالى والتدمية العشوائية؛ مما أدى إلى تغير فى حياة 
قصيدة «الكهل؛ (ص »)١١‏ حيث يشير إلى الفارق بين ما 
يردن يراه إنسان فى طفولته وما آلت إليه الأمور فى 
لنه؛ وهو تغير يندرج خت هموم البيئة» كما نقراً عنها 
وميا فی المحف: 
كا الخلاء فيما يلى بيته مباشرة 
ولم يكن يجهد هكذا 
كى يرى شجر التوت والقطعان 
القطعان التى كانوا يتخيرون أحلاها 
يزفونها فى المواسم 
والتى ما كانوا يعرضونها 
عارية هكذا 
والفرق بين الهم البيئى فى اقتطاع الاشجار وتقلص 
المساحة الخضراء كما يرد متواتر) فى الإعلام وبين القصيدة 
المعنية به يتمثل فى طريقة التقديم التى تطرح نقلة بين 
طقوسية الفلاحين فى «زفاف القطعان فى المواسم) ومنطق 
السوق رکب على العرض والطلب فى «واجهات ٤‏ 


rar 
اا ومسا د چات سی مدیم روات کہ دته سس س‎ 


~~ 


القصابين» ؛ ومما للاشك فيه أن القصبدة بايا ها العرس 
(يزفونها) فى مقابل الذبح (القصابي !' نشحن الاول 

وفى قصيدة «الزيارة؛ (ص ه؟ _ 55): يرصد الشاعر 
استمرار معالم المكان وتغير البشر (كما لحد فى الصحف فى 
باب حدث قبل عشرين او خمسين غاا اخ ف احر 
القصيدة عبر تقنية الالتفات إلى الهم الكامى : 


البيت الذى باعته الأم 


بعدما اتسع عليها 
ذو البابين على الناصية 


الخشبى 

المشرع على الشجرة الدى 
تطل عليها الشرفة 
والحديدى 

الملوصد على الدرج المتاءل 
كان هناك 

والشقة التى تركتها إلى أخذرى فى الضاحية 
شقيقتها التى كانا يزورانها 
أيام كانا مخطوبين 

والمقهى 

الذى يسمع فيه الآن 
الأغنية ذاتها 

تتردد فى خواء المناضد 
زات الرخامات البارده 
النادل وحده تغير 

هی أيضنًا لابد تغيرت 


وعلى الرغم من الاستخدام الق ل «كان» فى 
قصائد محمد صالح التى تمك ا دهى ' تبتعد عن 
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شعرية الخبر 


«الحكاية) ؛ فالشخصيات فيها تبقى هلامية والحبكة القصصية 
غائبة, لأنها تقدم مشاهد تستحضر تاريخا أكثر ثما تقدم تاريخا 
محكيا. 
وأخيراء نتساءل لاذا «صيد الفراشات؛ عنواتا لهذه 

المجموعة من الإخبارات الشعربة؟ ولو رجعنا إلى معجم محمد 
صالح الشعر ى لوجدنا أن الفراشة تحمل دلالات النشرة 
والدفء والجمال» فهو يقول فی قصيدة له ف دیوان ( خط 

وخاطره ماش 

كفراش بلون الصباح الر ء؛(") 
كما يقول فى قصيدة أحرى فى الديوان نفسه: 

أنت - ككل الفراش الجميل - 

۰ كع فى التاد!(؟١)‏ 
وفى) قصيدة وصيد الفراشات» ١ص‏ ۳۲) فى الديوان الأخير» 
يفول الشتاعر: 

من أين جاء الخاطر المر 

أنه منذ ما بعى 

ينتهى حيث بدأ 

وأنه لن يعثر عليها أبدا؟ 

هناك هاجس الفشل «الخاطر المر؛ يتلخص فى عدم 

ننه باصطياد الفراشات التى تشكل فى قاموس صالح 
الشعرى ومضات التجلى. إنه شعور الفنان أمام قدسية عمله 
ورهافة مشروعه. وهذا التشكيك الذى يساور المتحدث ما هو 
إلا التعبير عن وعورة الطريق» فجماليات قصيدة الخبر قد 
توقعها فى لاشعربة الخبر» وشعريتها قد توقعها فى اللاخبر» 
فهنا الشاعر كمن يسير على حبل رفيع» إن لم يملك توازنه 
الصعب سقط يمينا أو يسارا. ولكن ليس لهذا التخوف ما 
يبرره) فمد جح محمد صالح فى تبطين أخباره بالشعر 
وشعريته بالخبر؛ بحيث يجعل من ديوانه بحياديته الظاهرة 


1۹۷ 


فريال جبورى غزول 


الهوامش : 


١‏ قصيدة غير منشورة من قبل (كتبت فى ربيع 215195)؛ تفضل الشاعر 
محمد صالح بإطلاعى عليها بعد سماعه ملخص هذه الدرامة فى مهرجان 
القاهرة للإبداع التسعرى (۲۳ ۔ ۲۷/ ۱۱/ »)۱۹۹٩‏ رهی تعزز ما 
ذهبت إليه فى الممالة. كما أنه أطلعنى على قصبدة أخرى له غير منشورة 
موضرعها حديث بين امرأة وصحفى. وقد ذكر لى فى مقابلة معه بعد 
الندوة بأنه أراد أن يد عل فرع الصحافة ولكن أب عديدة لم بمستطع 
واتتهى بالتخصص فى الفلسفة «ليسانس من -جامعة عين شمس». وقد 
تكون الرغبة المقموعة فى القخصص الصحفى قد طفث بشكل لا واع 
على مساره الشعرى. 

۲ - انظر: 
Abdel - Aziz Abdel- Meguid, “A Survey of the Terms‏ 

Used in Arabic for Narrative and Story”. Islamic 
Quarterly 1: 4 (Dec. 1954), pp. 195- 204. 

٣‏ - راجع المعجم الوسيط (طهران: المكتبة العلمية؛ د. ت)» الجزء الأرل» ص 
11557 

- عن «الخبر؛ فى التراث» راجع: محمد عابد الجابرى؛ بنية المقل العربى 
(الدار البیضاء؛ الم رکز الشقافی العمریی» ٩۱۹۸)؛‏ ص ٠١۹‏ ۳۷ 
وسيزا قاسم «الخطاب التاربخى من التقييد إلى الإرسال فى الأدينا العربى: 
تعبيره عن الوحدة والتنوع؛ إشراف عبد المنعم تليمة (بيزوت: مركز 
دراسات الوحدة العربية؛ ۱۹۸۷)؛ ص ۱۲۷ ۱١۸‏ . 





© محمد مستجاب»؛ (فراشات محمد صالح؛؛ أخبار الأدب؛ عدد ٠١۹‏ 
5 ) ص 30. 
1 جارثيا ماركيزء «دفاع عن عودة الذكاء والأخلاق إلى الصحافة؛؛ العلم 
(جريدة مغربية), )019947/1١1/١‏ ص ؟١.‏ 
'- محمد صالح: صيد الفراشات (الماهرة ‏ الهيكئة المصرية العامة للكتاب, 
7).؛ ص ٠١‏ . ركل الصفحات فى متن المقالة تميل إلى هذه الطبعة. 
۸ راجع: 
Warren Agee et al., Reporting and Writing News‏ 
(New York: Harper and Row, 1983), pp. 37- 38.‏ 
٩‏ - من مخدلوطة لسعدى يوسف. 
١‏ . جابر صفور؛ اقصيدة النقض»» الیاة» ۱۹۹۱/٤۱1۱‏ ص .٠١‏ 
١۔‏ راجم: 
Willianı Bascom, African Dilemma Tales (The‏ 
Hague: Mouton, 1975).‏ 
١‏ - جابر عصفور؛ سبق ذکره» ص ۱۳ . 
محمد صالح؛ خط الزوال (القاهرة دار سعاد الصباح؛ ؟19١),‏ 
م 


5 اللمرجع نسابق؛ ص۱۷ . 
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مهيار الدمشفى' 


ESS SS Tumor 
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عادل ضاضر 


TTT 


يبتكر لنا أدونيس فى هذه المجموءة الشعرية شخصية 
فريدة «تتقمص خواطره ومشاكله وبوارعه وخسد حياته 
وتجريته) كما جاء فى المقدمة القصيرة لهده المجموعة”''. 
ستنحصر غايتنا فى هذه الدراسة فو نيل هده الشخاسية 
الفريدة؛ أقصد شخصية مهيار الدمشفى. متغب الوصول إلى 
جوانبها التى تضئ لنا خواطرها وه, اج ها الفلسفية. لن 
نعنى هنا بالتكنيك الشعرى والأدوات الف..ة التى وظفها 
أدوئيس فى عملية الخلق الشعرى. ف<.. يدنك 
دراسة نقدية بالمعنى الشائع المتعار ف عه عك طيعا أن 
فرادة أدونيس فى شعرنا ا معاصر مرتبسة إأى حد كبير بالثورة 
التى أحدثها فى لغتنا الشعرية وفى فهه- لع الشعرية؛ وهذا 
لابختلف حوله كثيرون. ولكن فرادته لا تقب نقط على 





* وتشكل هله الدراسة صيغة معدلة لدراسة ا ي هھ 
شعر؛ خريف وا ص ص ٣۲۷ ۱١۸‏ 
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فر أدة لته الشعرية بأدراتها وأساليبها الفنية. فأدونيس» كأى 
شاعر كسير » يخاطبنا بلغة غنية بالدلالات والإيحاءات 
الفلسفية. وهذا الجانب للغته الشعرية؛ الذى مجده بارزا فى 
(أغانى مهيار الدمشقى) 01 لم يلق أى اهتمام يذ كر 
من قبل النقاد والدارسين. من هنا جاء اهتمامنا به وتر كيزنا 
التام عليه فى هذه الدراسة. 


إن مهيار الدمشقى؛ كما سيجئ] لك هله الدراسة» 


الكثير من تفجرات عالم ما بعد الحداثة؛ يوم لم نكن نتقن 
بعد لا على المستوى الفلسفى ولا على المستوى الشعرى؛ 
حتى لغة الحداثة. إنها لغة التشخصن الكي ركيجوردى ولغة 
السخرية والنفى والنبوة النيتشوية. إنها لغة متحررة من اللغة - 
أى من المفهومات بالمعائى التى جوهرت ‏ ومنفتحة على 
الأشياء؛ أى على السر. إنها لغة الصيرورة المتحللة فى الغائيةء 
لغة هيراقليطية خائصة:؛ لغة اللعب الحر. اللعب الميتافيزيقى 


۱۹۹ 


عادل ضاهر - 


- حيث لا قواعد سوى الى تدشأ فى سيرورة اللمب. إنها لذة 
الداخل التى لا تقع فى فخ الكرتزة فى احتضان الأخيرة 
لفهوم الذات - الجوهرء لغة الاختيار الخالص التى نطرح 
الألجو الياسبرزية » لا الكوجتو الديكارتية» شمارا لناء إنها لغة 
الرحيل فى الجاه الممكن» أى لغة الرحيل الذى يظل رحيلا. 
ولكنهاء قبل كل شع أخخرء لْعْة التموند* باعتباره بداية 
التشخصن . 

إذن» إن الخطوة الأولى التى يخطوها مهيار هى فى 
ااه ذاته: «أنقدم صوب تفسى وصوب الأنقاض؛ (مزمور» 
ص٣۱۳)‏ فهو یری» کیاسبرز» أن الإنسان» فی تفتیشه عن 
اليقين› ينحك. أنه لا طريق العلم ولاطريق الفلسفة فمين بأن 
يوصله إلى هذا اليقين. فهذا العصر هو عصر الحقائق 
الاحتمالية حيث لم يعد ثمة معنى لأى يقين غير يقين 
الحقائق المنطقية والرياضية المجردة والمحددة بقوانين تخليلية 
عقلية خالصة. أما فيما يختص بالحياة الإنسانية ‏ التحيّاة 
التجريبية بكل ألوانها وضروبها ‏ فلا معنى لأىبيقنين خالص 
على الإطلاق. من هنا نفهم عودة مهيار إلى إذاته على أنها 
طريقه الوحيد نحو اليقين. إنها تصل وعيه بصسورة مباشرة 
حقيقة تشكل الأساس الخبوء لذاته. إنهاالحقيقة الت ىتمع 
له أن يقول «أنا أكون»» والتى بها يتميز وجوده عن أى 
وجود آخخر. 

إن عودته إلى ذاته ليست» إذن»ء عودة إلى ذات جريبية؛ 
لأن الاخحيرة هی جرد موضوع؛ ومعرفته لها تضهى عليها 
معنى نسبيا بتحويلها إلى حقيقة له؛ تماما مثل معرفته لأى 
موضوع آخر خارج ذاته. فلا كينونة يمكن أن تدرك 
موضوعيا كما می ف ذاتهاء وهذا ينطبق حتى على وجود 
مهيار كما هو معطى له فى صورة ذات تجريبية. ولذلك» فإن 
نقطة البداية لمهيار هى ذاته كما هى معطاة له فى التجربة 


(«) ينحت الباحث مصدر فعل عربى من 1101720 وتعنى الوحدة؛ أو الجوهر 
الفرد؛ وهو أحد عناصر الوجود الأولية وبخاصة فى فلسفة ليبتتز» كما 
يعنى أيضا عنصر أو ذرة أو جذر أحادى التكافؤ والموناديزم هى نظربة ترى 
أن الكون يتكون من وحداث أولية ‏ انحرر. 











المباشرة لوضعه العينى الخاص. ما يختبره مهيار هنا لايتحول 
إلى حقيقة له؛ إنه» بالأحرى» حقيقته الخاصة. إنه ما 
لايمكن أن يتحول أبدا إلى موضوع أو أن يدرك إدراكا عقليا 
أو يحدد تحديدا نظريا خالصا. إنه الأصل الذى ينبع منه الفكر 
والفعل» والذى لايمكن القبض عليه إلا عن طريق الوعى 
البقينى به فى لحظات نادرة من الرؤيا العيانية المباشرة. إنه 
مهيار وهو «مغلق كجذع شجرة» حاضر ولا [يقبض) 
كالهواء.» (مزمور» ص ۱۳۸) . 

ى عودة مهي إلى هذا الوجود العينى؛ المفرد 
والخاص» إلى هذا الأساس الخبو ۽ لذاته» عليه أن يتجاوزء أولاء 
ذاته التجريبية. من هنا نفهم قوله «أمحو الأثار والبقع فى 
داخلى أغسل داخلى وأبقيه فارغا ونظيفا. هكذا نحت نفسى 
أحيا؛ (ص 47)» إن فراغ الذات هوء قبل كل شئ أخرء 
خنطوة فى اناه تذويت الذات» فى احجاه تأكيد كون الذات 
ذانا وليست موضوعا. ولذلك» فهو خخطوة فى امجاه مجارز 
الذات التجريبية هذه الخطوة هى بداية سيرورة تنتهى به إلى 
اكيشاف ذاته الحقيقية القابعة مخت ذاته التجريبية» في ركن 
إليها ويعلن فى نهاية هذه السيرورة «وهكذا تحت نفسى 
أ-حيا» . إنهء أخيراء وجد ضالته ذاته؛ إنه الآن ذاته. ولكن هذه 
الحالة من التماهى مع الذات ليست حالة تماه ذاتى مطلق 
absolute sef eniy‏ › فالعودة إلى هذه الذات القابعة 
فى قعر الداخل ليست عودة إلى جوهر ذاتى؛ وليس فيهاء 
إذن» شء من معانى الكرتزة سوى معنى الانوية. فالذات 
الجوهر شئ مكتمل وجاهز» فعل خالص. الذات المذوتةء 
بالقابل » هى عكس ذلك. إنها مجموعة من الإمكانات لأنها 
«نارغة ونظيفة)» إنهاء مصدر للفعل وحقل للفعل فى ان. 
ولذلك؛ فهى لايمكن أن تنسم بالتماهى الذاتى المطلق. 
إذنء إن عودة مهيار إلى الأساس المخبوء لذاته هى خخطوة فى 
اماه التماهى مع ذاته والانفصال عنها فى أن. ففيما يعمل 
مهيار على ريد ذانه من كثافتها التجريبية ويمضى فى اجاه 
التموند وتحقيق التماهى مع ذاتهء يجد نفسه فى النهاية قابعاء 
باعتباره ذانا فاعلة, نحت ذاته (النظيفة». 

إن عودة مهيار إلى ذاته ليست مجرد خطوة نحو 
التماهى الذاتى»ء حيث لا يقين سوى يقين الريا العيانية 
المباشرة للأساس المخبوء للذات. إنها أيضا مغامرة طويلة مخت 
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الجلد فى اتجاه التتشخصن. لنبدأء إذن؛ بمرافقة مهيار فى 
مغامرته الطويلة هذه كحت الجلد. هخدا يمثل أمامنا مهيار 
أول ما يمثل : 
إنه الريح لا ترجع القهقرى. ولماء لايعرد إلى منبعه. 
يخلق نوعه بدءا من نفسه ‏ لا أسلاف ل وفى 
خطواته جنذوره (مزمورء ص 14). 
يضىء لنا مهيار فى هذا القول أبعاد تجربته الشخصية 
كلها. إن هذا القول؛ د 
بما هو وضع تشخصينى خالص. ومعطم ما ا فى هذه 
الدراسة يدور حول فض مكنون هذا الشول وإضاءة دلالاته 
الأساسية» بخاصة تلك الدلالات التى لها أهبة فلسفية. 
لنحاول أن نفهم الآن ما الذى نميه عردة مهيار إلى 
ذاته باعتبار ها سيرورة تشخصن. إن العودة !. الدات فى هلا 
السياق هى»ء قبل كل شئع آخر» فعل اختيار اب اأعجن 
حميرة السقوط› اتر ك الماضى فى سقوطه و جار| نف 
(مزمور» ص٤٤).‏ إن اختيار مهيار لذانه عر» من متالرره» 
الشرط الأول والأساسى لممارسته سحرية الاتتثيان:.بعامة. إن 
كل اختيار حرء مهما كان موضوعه؛ ينصدوق على ا-حتيار 
الذات بما هو سيرورة مجذير للذات فى ذاتها أو تمحور حول 
الذات. ولذلك» يصبح احتيار الذات الح : الأساسية الاولى 
فى احجاه التشخصن. إن مهيار فى اختياره لذاته؛ يحول 
ا إلى ألجو 55 1!:! (أنا اختارء إِدْنْ أنا 
موجود). إن هذا يضع مهيار فى إطر ما صار يمرف 
بالأرثوذكسية الكي ركيجوردية: مئله فى دلك مثل نيتشه 
وكارل ياسبرز من بعد" . إن الأرئوذ كي الكي ركيجوردية 
هى حالة توتر دينامى فى أعماق الميلسوت تمنمه من قبول 
أى شئ على أنه أمر نهائى مسلم 35 له در ذاته ليس شيئًا 
نهائي. إنه يجد نفسه دائما فى حالة وحودبة من النزوع نحو 
ما هو أكثر وضوحا وتميزا وقيمة فى معناه الإنسانى الأخير. 
إنه ينزع دائما نحو وجود أعلى: لاما يقول نيتشه. إذ حالة 
التوتر الدينامى هذه يعانيها مهيار بحد: 7 ا 0-0 ماع لا 
یرویه (ص‌۱۹۱)؛ وینزع باستمرار نح جه نحو 
البعيد والبعيد يبقى) (مزمور» ص |(١ )٠١١‏ 0 5 من 


فى الواقع؛ ممتاح مر 4 لهه الإنسانى 








التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 


الرحيل) (أرض بلا معادء ص )4١‏ و([يولد] فى كل غد 
من جديد؛ (فى عتمة الأشياء» ص 2١59‏ ؛ ونراه يتوق حتى 
إلى «رب جديد» (نوح الجديد»ص ۲۲۷). إلا أن هناك شيئاً 
واحدا يمكن أن يقبل على أنه أمر أساسى ونھائی؛ هو ان 
لدى مهيارء باعتباره فردا حقيقياء الحرية ليختار. وهذا يعنى 
له ما عناه ضمن إطار الأرنوذكسية الكي ركيجوردية أن لديه 
الحرية لاخحعيار ذاه" . وهذا الاختيار يتجه» فى التحليل 
الأحيرء نحو حقيتة التوكيد الذاتى. لذلك» فهو يعنى فى 
مضمونه الأساسى؛ أن لدى الفرد الحربة فى اختيار سيرورة 
صيرورته ذاته. 

إن اختيار الذات هو احتيار للذات المتذوتة وليس للذات 
المتشيئة. فإن عودة مهيار إلى ذاته» كما 
فعل تذويت لها فلا تعود معطاة بوص مها موضوعا. وإذا 
كانت هذه الذات المتذرتة هى موضوع احتياره» إذن من 
الواض,أن اخحتيار مهيار لذاته هو فعل توحيد لها. إنه فعل 
يستنهدف تنظيف الذات وإفراغها من كل ما علق بها من 


رأينا فى البداية» هى 


-أشياء الخارج لتتحرل إلى ذات خالصة ولا تعود منقسمة إلى 


ذات متذوتة وذات متشيئة. ولكن هذه الذات المتذوتة التى 
نشكل موضتوع الاختيار ليست» كما رأيناء الذات - الجوهر 
التى أفرزتها الكرتزة. إنها الذات بوصافها المصدر الذى لا 
ينضب للمعنى والقيمة؛ بوصفها نزوعا دائما ودفقا شعوريا لا 
يعقولب بقوالب نهائية. إذنء لا مفر من أن يكون اختيار 
مهيار لذاته؛ باعتباره الأساس لكل اختياراته الأخرى» هوء فى 
أعمق معانيه؛ اختيارا للفعل فى غياب أية معرفة موضوعية؛ 
وكأنى به يأخذ هنا بفهم ياسبرز للحرية على أنها تقوم على 
ما يسميه «علم عد م العلمع'؟ das Wissen des Nicht-‏ 
5 إن ذاته النظيفة من کل «بقع وآثار ؛ التشيؤٌ امجردة 
من كثافتها التجريبية والموضوعية» ذاته الموحدة» هي مصدر 
أفعاله الحرة. فلا مكان هنا للمعرفة الموضوعية لأنها ثقل 
على الحرية؛ إنها تجرد الحرية من فاعليتها الذاتية العفوية. إن 
لمعرفة الموضوعية تخرك الشخص بدوافع من خخارجه فتعود به 
إلى قمقم التشيؤ. إذنء كل دافع خارجى غير متأصل فى 
التجربة الشخصية يثقل على الحرية بسائق لا مشروطيتها. من 
هناء لايرى مهيار أنه يعرض نفسه للزلل أو الشطط لقطع 


۲.١ 


عادل ضاهر 


صلته المعرفية بالعالم الموضوعى» عالم الأشياء الحسية؛ : 
اضيع خيط الأشياء وانطفأت/ نجمة إحساسه وما عشرا) 
(صوت آخر» ص۱۸)ء فهو لا یحتاج سو إلى الإبحار فى 
عينهه لتتكشف أه الحقائق كلها؛ أي سرى للخروج من 
قمقم التشيؤ إلى رحاب عالمه الداخلى؛ دون الركون إلى أية 
معرفة موضوعية: 

لأننى أبحر فى عينى 

قلت لكم رأيت كل شئ 

فى الخطوة الأولى من المسافه (قلت لكم» ص )۸١‏ 

ما يوضحه لنا مهيار حتى الآن هو أن التموند طريقه 
نحو التشخصنء أى أنه ملزم بأن يتفردن حتى يتشخصن. من 
هنا إعلانه «إنسان الداخل»: «أنا الساكن فى أصداف الحلم؛ 
المعلن إنسان الداخل؛ , (مزمور» ص۲ »)٠١‏ وإضفاؤه على 
ذاته بعضا من خخصائص أنوية الكوجتو الديكارتى. إن عملية 
التشخصن تتطلب أول ما تتنطلب الانشقاق عن ملامسية"البيكة 
وعلى استعادة الذات ومحاولة القبض عليها من بجديد؛ فى 

سبيل التجمع حول مركز من مراكز الذات والتماهى معها. 
وا يدرك أن التحصن فى الداخل هو الضمان الوحيّد 
لبقاء ذاته فارغة ونظيفة؛ فبعد أن شا 5 نصدة محو الاثار 


والبقع فى داخله وغسله داخخله وإبقائه فارغا ونظيفاء يقول لتا 
بثقة: وسأبقى؛ فأنا مسيج بنفسى» (مزمورء ص 47) . 

ولكن ماذا يعنى على وجه التحديد تفردن مهيار 
وانسحابه إلى عالم الداخل ليتحصن فيه؟ إنه؛ قبل كل شيم 
أخر يعنى انسحابه ثما يسميه هيدجر عالم (الواحد225, 
Mann‏ أو عالم الدهم» أو عالم «الإنسان ‏ الجمهور» 
Homme - n‏ "ا» بحسب تعبير جبربيل مارسيل *. 
فكرة الواحد أو الدهم؛ هى المعادل الوجودى لفكرة «الآخر 
العم 1 211260زعمعع التى مجدها فى كتابات عالم 
النفس الاجتماعى الذر أئعى هربرت ميد 84630؛ فالواحد 
یفکر ویعتقد ویتکلم وينصرف كما يفعل أى واحد منا. 
وهكذا فهو يجسد الامغالية 0010:5011 فى اسا صورهاء 
ويقع فربسة الْتشْيو والاسئلاب. فهو لايعبر عن نفسه بالحوار» 
بل بالشرثرة اليومية. الحميط الذى يتحرك ضمنه يلد إما اكتفاء 


1.۲ 








قائما على التظاهر بأن كل شئ هو أفضل الأشياء الممكنةء 
وان فوة العطالة التى تغرق الإنسان فى نوع من أنواع السبات 
النباتى يجب ألا تمس» وإما أنه يولد حركة مضطربة تننقل 
من خول إلى ول فى شهيتها اللامحدودة؛ أبداء للتأثيرات 
المسطحة والإحساسات القائمة على الملامسة الخارجية. وفى 
كلا الحالتين» يجد هيدجر أن النتيجة هى تغريب الإنسان 
عن ذاته 36105]1161301008 ووضعه الإنسانى الحقيقى. هذه 
فى التحليل الأخخير تعطيل الإمكانات الإنسانية 
وانحملالها فى الحياة اليومية المسطحة . إذن؛ لا خلاص 
للشخص الإنسانى من هذه الحياة المشبعة بالمباشرية إلا 
بالانشقاق ‏ الانشقاق عن حياة الآخر المعمم فى سيرورة 
استجماع وتركز ذاتيين تنتهى بهء مرحلياء إلى التموند". 

لم يكن هيدجر أول المتنسهين لهذه المشكلة» مشكلة 
مواجهة الشخص الإنسانى للواحد أو الآخر المعمم. فقبل 
هيدجر نخدث كي ركيجورد عن طفيان الجمهور أو العامة. إن 
فهرم الجمهرر 0 العامة هو المعادل الكي ركيجوردى لمفهوم 
الواحك عدد هيدجر. ما يدل عليه هذا المفهوم غا عا : 
ليلس الأمة ولا المتحد ولا الجيل؛ حتى ولا أفراداً معينين. إنه؛ 
فى نظر كي ركبجورد؛ مفهوم يدل على قوی لتجريد الهائلة 
فى المجتممٌ,الأوروبى الحديثء هذه القوى التى تعمل 
باشتمرار على سحق الوجود الفردى عن طريق سلبه ذاتيته 
وفرادته الخاصة ومجريده من عينيته 9" , 

إن مشكلة مواجهة الفرد قوى التجريد هذه الممثلة 
بالواحند أو الآخر المعمم أو العامة اتخذت شكلا أكثر تعقيدا 
لدى برديايبف. لقد ميز بردياييف بين الأنا والشخصية. الأنا 
هو قبل كل شئ الذات الواعية الواحدة والكائنة وراء 
الشخصية. إن بإمكاننا تحديده؛ من وجهة نظره؛ على أنه 
الوحدة الثابتة وراء كل تغير فى الوجود الشخصى. کل انا 
هو و+مود مفرد ومميزء عالم بذاته. ولكن وعى الأنا لأى 
موضوع يحمل فى أعمق تلافيفه عنصرا اجتماعيا؛ حتى 
عندما يتخذ صورة وعى ذاتى. فحتى أعى ذاتى ينبغى أن 


النتيجة تعنى فى 


أعى الآخرين. من هنا يبدأ الأنا يتحول إلى شخصية!2). 


الشخسية هىء فى المقام الأول» ذات شأن روحى. هنا يتمق 
برديايين مع ماكس شيار فى أن الشخصية سد وحدة 


maim Carnan u‏ ا سس 





أنعالنا وإمكاناتها. إنها الشخصية بالدات ما يشكل؛ فى 
اعتقاده» المشكلة الوجودية الأساسية" '. 

الفرد يختلف عن الشخصية م حيث كوه مانولة 
بيولوجية طبيعية ويشكلء بالتالى» ر بام ب الأنا ومحيطه 
الإنسانى . إن الفردء ا المستلزمات الوصعية لوجوده 
الااجتماعى؛ يحاول أن يؤدى دورا فى ل ون يشغل 
مركرا اجتماعيا. وهو من خلال ذلك إدما .. يحاول توحيد 
ذائه بذات أو ذوات أخر ی أى يمحت عن الانتماء ومحديد 
هويته من خلال التماهى مع الأخر ولك: ما بيترتب 1 
نهاية الأمر- على تأدية الشخصية هدا الدور الاجتماعى 
ذاك هو أنها لا تعود ذاتها الأصلية الروحية؛ إنها تسبح 3 
ے0۱۰ 

ولكن الأنا فی نظر ریف یکی 


الشخص»؛ ولذلك فهو دائما مهدد ا ق أ ص تکس 
.١‏ لاهذا هو 


أن يستنفد فى 


علاقات حقيقية مع الآخرين» أو مم الس 
مايشكل أساس فهمنا المشكلة الوحودية لدی رالافتراے 
فوجود الأناء باعتباره شيئا متميرا ن أ د ها : وباعتباره 
الوحدة الغابتة وراء كل تغير فى الود 1 المميحبمكى » بتكل 
حاجزا ثابتا بين الفرد وججاحه ؛ من حلا ل وار 
فی حقیق تماه تام مع محيطه الاجتماعى. ا مفرء إذدء من 
وعى الشخصية بذاتها بوصف هذه الذات شيئا مميرا عن حيأة 
الجنس» عن محيطها الاجتماعى. والشعرر 
يذهب إليه بردياييف» ينمو - جنبا إلى کن مخ نمل الشدخصية 
فى وعيها بتميزها عما هر محيط نها. إن ا الشعور بالاغتراب 
يبلغ أقضاة عندما يحل الشخص الاشي اة ) ,سط العالم 
الاجتماعى»؛ ا جرد وا موضوعى ؛ ر اسه قو ذری اتش 
والتجريد العاملة على تحويل 3 پو و غ اة إلى 
)١١( ٠.‏ 

موصو 2 ٠.‏ 
إذا كان بردياييف قد أعطلى المشكلة طابعا 
سيكوسوسيولوجياء فإن جان بول سارتر !ضاف إلى هذا الطابع 
معنى فينومنولوجيا. لا يعالج سارنر فى الوجرد والعدم) 
معالجته علاقة النفس الذاتية fاعة‏ حلك“)/ :ألا" با لموضوع 
الاجتماعى ]ع05(6 50013[1. مشكلة وحود الأخره]!2 


2 الاجتماعية؛ 


ر اب٤‏ الى ما 


| ١ ١1 





التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى . 


(الموضوع الاجتماعى) لايمكن أن تنفصل» كما بلاحظ 
سارتر» عن مشكلة وجود الذات. فالذات» فى وعيها الخاص 
بوجودها » لا تعامل نفسها بوصفها موضوع ؛ إنها تصبح 
موضوعاً فقط من وجهة نظر الأخر. إن اهتمام سارتر هنا 
ليس بعلاقة الذات بالآخر باعتباره تجسيدا لروح التجريد 
المدمثلة بالمجتمع التكنولوجى الحديث» بل بعلاقة الذات 
بالآخر باعتباره ذانا أخرى. فالذات لانكون مهددة بالتحول 
إلى موضوع إلا من خلال كونها معرضة لأن تصبح 
موضوعا لوعى الآخر. ولذلك انصب اهتمام سارتر فى 
(الوجود والعدم) فقط على فض المكنون الفينومنولوجى 
لعلاقة الذات بذات أخرىء كائنا ما كان الشكل الذى تتخذه 
هذه العلاقة. 


أما جبرييل مارسيل» فإنه يعود بنا إلى مشكلة علاقة 
ارد با جتمم كما فهمها كي ركيجورد. إن الشخصى 
انان يتحول إلى موضوع بواسطة ررح التجريد المتجسد 
فى امجتمع التكنولوجى الحديث. الفرد؛ كما يرى مارسيل؛ 
حول بواسطة وسائل محطة؛ كالدعاية؛ مثلاء إلى مجرد إنسان 
جمهور 28556 - 201106 'آ . وعى الانتساب إلى جمهور 
يصبح أكثرٌحفيّق: وأكثر أهمية من وعى الذات الفردية؛ 
وتماهى الفرد معه يصبح الوسيلة السهلة لتجنب الفرد قلق 
الانفصال (لإا)0051 - parationعs)‏ الذی عالجه درر کیم 
بوصفه شكلا من أشكال الاضطراب والانحلال فى الحياة 
الشخصية والاجتماعية. ولكن الجمهور كمى ولاشخصى؛ 
ما يعنى تغريب الشخص عن ذاته فى محاولته جنب قلق 
الانفصال ووقوعه فريسة لشبكة التجريد فى محيطه'؟ ١‏ . 


الذات مواجهة:؛ إذنء بوجود لاشخصى يهددها 

بالتجريد؛ من جهة؛ وبتحويلها إلى موضوع» من جهة ثانية؛ 

وذلك يؤدى؛ شأن ما يؤدى إليه التفكير الهيجلى؛ إلى فصل 

الذات عن الموضوع فى الوجود الفردى وإلى توحيدهما فى 

الوجود المعمم التجريدى. إنه يؤدى؛ كما يعبر عمانوئيل 
مونييه : 

لى ززئمة الإطاحة بعملية التشخصن التى تهاجم 

الحياة؛ وتعرقل وثبتهاء وتعرضها فى أنواع ذات 

لسيخ مستكررة؛ بصسورة لا نهائية؛ وتفسد 


عادل ضاهر س 


الاكتشاف بإحالته إلى اليات» وتتابع عن طريق 
العطالة حركات لا تلبث أن تنكفئع ضد غايتها. 
إنها تخفف من توتر الحياة الاجتماعية والفكرية» 
فى نهاية الأمرء من جراء تراحيات العادة» ومن 
العيادء والفكرة العامة؛ والثرثرة اليومية9١)‏ , 
مهيار يجد نفسه أيضا مهددا بوجود لا شخصى؛ أى 
بقوى التشيئ والتجريد اللاشخصية العاملة فى محيطه. إن 
قوى التشيئ والتجريد هذه ليست وقفا على مجتمع معين أو 
على وضع تاريخى معين. فهى؛ أصلاء ليست وليدة عوامل 
وظروف مؤقتة؛ بل مجدها فاعلة فى كل المجتمعات فى كل 
ظروفها ومراحل تطورهاء وإن لم يكن بالقوة نفسها أو بالقدرة 
نفسها على التجريد. إن الفرد دائما مواجه بالواحد أو الآخر 
المعمم؛ لأنه لايمكن أن يوجد إلا فى محيط اجتماعى 
معين. (الحياة التى أحياها؛ » فيما يقول ياسبرز» «هى جزء 
فى المحيط الاجتماعى الذى أرتبط به أنا بروابط تاريخية؛ أنا'لا 
أوجد كذرة معزولة ولكن كعضو فى عائلة أو جماعة» كجرء 
من هذا القطيع أو ذاك...٠“'“ء‏ ولكن المشكلة الأساسية 
بکل خطورتھا ليست مشکلة وجودی فى محيط أجتماعی 
معين. المشكلة» كما شار پاسبرزء هى) ببْحقٌ»-مشكلة أن 
أحضع محيطى خضوع لا مشروطً ودون أى وعى وجرد 
الشخصى الفريد. المشكلة هى أن أفشل فى مقاومة عوامل 
التشيئ اللاشخصية المستهدفة تخويل ذاتى إلى موضوع وأن 
أقع فى فخ التجريد. 
هذه هى المشكلة الأساسية الى يواجهها مهيار؛ فالعالم 
الذى يعيش فيه لم يفته الشفنن فى ابتكار الوسائل ذات 
القدرة الهائلة على التجريد. الإنسان فى عالمه يشيأ وبعمم فى 
عملية موازاة مجريدية لخيله ليس إلى قطاع واسع من قطاعات 
حيواته المثقلة بالإلحاحات الخارجية فحسبء بل أيضا إلى 
مركز بسيط لتلقى النتائج ا موضوعية. الإنسان فى عالمه يضيع 
فى نوع من الملاشاة فى شبكة من العلاقات الهندسية؛ وهو 
لذلك يسلب حضوره الحق مخت طبقة التجريد والتخارج 
والتشيى. إننا فى هذا العالم ‏ لنستعر قول فاليرى - 


مسجونون خارج ذواتنا» : 


۲.٤ 








من هنا نفهم انشقاق مهيار عن محيطه؛ معنى 
انغلاقيته المونادية. إن مهيار يرد على عوامل التجريد والتشيئع 
اللاشخصية فى محيطه عن طريق القحصن فى ذاته. إنه 
يرفض أن يكون مسجونا خارج ذاته» یأیی أن یکون مجرد 


مركز بسيط لتلقى النتائج الموضوعية؛ يتمرد على كل ما 


من شأنه أن يجرد ذاته ضصمن إطار الآخر المعمم اللاشخصى . 
ولذلك يعلن لا مهيار: «وسأبقى: فأنا مسي بنفسى) 
(مزمور؛ ص ›)٤٣‏ وأنه مذ عرف الآخر المحمم استدار 
(١ءرف‏ الاخرين! فرمى صخره فوقهم واستدار» الآخرون» 
ص۳۷). استدار إلى أين؟ إنه استدار إلى الذات اسعدارة 
انطرائية فى عملية استغوار تشخصنى . إن مهيار لکی تكون 
ممارسته للديالكتيكية السقراطية ذات معنى » يغوص فى دخيلته 
يحدد علائقها بما حوله» يفهم وضعه التاريخى نهم 
لابخضع لأية مسلمات قبلية أو لحقائق غير الحقائق التى 
يكتشفها هو فى داخله. ومهيار يفعل كل هذا بمعزل عن 
الآخر المعمم» مؤكدا لنا: «لاشئ يجمع بيننا- وكل شوم 
يفصانا» (مزمور؛ ص ۴4¥( إن عملية التشخصن الحقيقية 
لايمكن إلا أن تمر فى مرحلة التموند وأن تدمثل أنوية 
الكو جحتو الديكان تى . إن تذويت الذات الذى يعنى إعطاء 
الذات قوانينها الخاصة المحددة لمعناها الخاص واتجاهها الخاص 
ستوجب» قبل كل شئ آخرء إفراغ الذات من شيئيتها. من 
هنا نفهم قول مهيار الذى أشرنا إليه سابقا: «أمحو الأثار 
والبقع فى داخلى. أغسل داخلى وأتركه فارغا ونظيفا. هكذا 
ت شی أحيا». هذا يعنى أن مهيار يقطع الأسباب بينه 
العادى والسطحى, الإنسان الذى لايعدر كونه وظيفة من 
الوظائف وموضيعا من المواضيع. ومهيار يفعل كل هذا 
ليصل إلى هذه النتيجة» نتيجة وجوب كونه ذاتى البدء 
و«الخريطة التى ترسم نفسها) (مزمور› ص 07۹ الموناد هنا 
بدت تتخذ شكلها الأخير الذى يتبلور ضمن القوانين 
الخاصة للذات ويتحدد بها خددا كيانيا. بغير هذا الانشقاق 
المونادى عن محيطه؛ يغرب مهيار عن ذاته ويصير مجرد رمز 
فى سلسلة؛ محدد بقوانين هذه السلسلة. مهيار يأبى أن يصير 
مجرد رمز فى سلسلة؛ وكأنى به فى تأكيد وجوب كونه 
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وخی ف سی فی ات ف ا افا ا 
اکون». 

إن احتجاج كي ركيجورد كان مو حه بالأخص» صد 
هيجل: الذات وا موضوع» الفكر والو جود متو حدات فی نظام 
هيجل الفلسفى التأملى؛ بينما هما مننسلان فى الوجود 
الفردى. الذى يعنى مهيار كما على كير كيجورد من قبله» 
من هذا النوع من التفكير الهيجلى هر أنه ينهى حنيقة 
الوجود الفردى فى نظامه العقلى ا جرد اغد بات مجرداً من 
كل معنى ذاتى وفق خطط التفكير الهيجلى» الذى شأنه شأن 
مهيار لايمكن أن يقبل بهذا النوع من النكير الذى يموضع 
الشخص الإنسانى فى شبكة من الملاقات الضرورية القابلة 
للفهم. مهيار كما رأيناء (يخلى بو عه 056 من نفسهء لا 
أسلااف له وفى خطواته جذوره) . وهو يمحجرد إدراكه لهذه 
الحقيقة» حقيقة كون فاعليته الشخسية محدذدة مسارة؛ يدرك 
مع كي ركيجورد؛ أن الوجود الإنسانى .,٠‏ حيث هز رجود 
فردی»؛ هو؛ بالضرورة» وجود عينى يشل التعميم اس التجريد . 
المفهوم أو ذاك وأن يتجرد من ذاتيته. اك تسم مهيار» 8 وعيه 
الوجود الفردى فى عينيته المطلقة . ينسنوى «على “رفض قاطع 
لمنطق الوحدة» ينتصر لليبنتر ضد هيحل واسبيئوزا أيسا. إل 
الهيجلى والسبينوزى»؛ سواء بسواء ؛ رفصا رنه التعدد والكثرة. 
منطق الوحدةء لهماء هو المنطق اوخيد اشرو ع. لقد نسف 
التعدد والكثرة. أين أحرف الجر؟ أين الأفعال؟ النظر الغارق 
فى وهم المطلق لايستطيع رؤية هذه «الأشباء الصغيرة). 
الشخصى الإنسانى إلى مجرد هد موه من الادوار المرسومة 
قبليا وفق منطق الكلى أو منطق الواحد المطلق . 

من هنا نعود إلى النقطة ال ا موا مهيار. إن 
مهيار» كما رايناء هو «الخريطة الس ترسم نفسها). هذه هى 
الناحية الأساسية التى تضعنا فى اللرف الآخر المضاد لهيجل. 
دون أن يكون مهيار «الخريطة التى ترسم نفسها» لايستطيع 
أن يبلغ مرحلة التوكيد الذاتى. بغير هذا تظل ذاته مجرد 
مجموعة من الإضفاءات الخارحية:؛ لا نكشفا وتباورا من 
الداحل. إنها تبيت مجرد رمز فی نظام عقلى مجرد. لذلك 
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نا كيف لا يجد مهيار بديلاً للثورة على المنطق الهيجلى 
فيجعل ذاته فارغة ونظيفة ويعريها من شيئيتها ويموندها. إن 
مهيار يريد أن يمتلىع فقط بذاته» أن يكون. ولكن تموند 
مهيار أو انصرافه إلى نوع من أنواع أنوية ES‏ 
نما إن تبلغ ذاته الوضع الأخير لتمردهاء ضمن أطرها 
العازلة» حتى نعود فتنطلق إلى الخارج؛ ولكن من الداخل. 
إن التجمع فى الأعماق يبيت هنا استعدادا لوثوب جديد. هذا 
الاستعداد يضع الذات فى محاذاة العالم» لانه ملیء بالتحدى 
والامتلاك. ولذلك إذ يخاطبنا مهيار قائلاً» ٠لا‏ أستطيع أن 
أحيا معكم لاأستطيع أن أحيا إلا معكم؛ (مزمور» ص 
1 ), نبداً ندرك أن الموناد على وشك أن تكسر أطرها 
المغلقة وأن أنوية الكوجتو تحمل فى تلافيفها بذور البث. 
ليس فى قول مهيار هذا أية مفارقة. إنه إذ يقول «لاأستطيع أن 
أحيا معكم؛؛ يعبر عن هذا النزوع القوى فيه للتوكيد الذاتى. 
وهو هذا النزوع للانشقاق عن كل ما من شأنه أن يعطل ذاته 
فى علية تشخصنها. وإذ يستطرد فى لهجة موهمة للتناقض 
ولا أستطيع أن أ-حيا إلا معكم؛ » يعبر عن هذا النزرع القوى 
به للبَث. ليس بين الانشقاق والبث أى تناقض. البث لمهيار 
هو توكيد جضور الشخص وتجسده فى العالم ولإمكاذ 
التحدى-زالامتلاك: وليس حركة فى اجاه ذوبانه فى الاخر 
المعمم أو تماهيه مع الواحد. إن البث؛ كما سنوضح فيما 
بعدء هو حركة فى امجاه امتلاك العالم والأشياء عن طريق 
تذويتهاء ولیس حركة فی اجاه موضعة الذات. 
إن سيرورة التشخصن لدى مهيار تبدأء إذنء بالتفردن 

لتنتهى بالانفتاح على العالم والآخرين. إنها تتنقل به من 
كونه فردا إلى كونه شخصا. وأفضل ما يمثل هذه السيرورة 
القصيدة التالية: 

ضيعم خيط الاشياء وانطفأت 

نجمة إحساسه وما عثرا 

حتى إذا صار خطوه حجرا 

وقورت وجنتاه من ملل 

جمع أشلاءه على مهل 

جمعها للحياة وانتثرا 


(صوت آخرء ص ۱۸) 


عادل ضاهر س 


أول ما نلاحظه هنا هو أن مهيار يبدأ بقطع الأسباب 
بينه وبين العالم الخارجى (عالم الأشياء المحسوسة) الذى 
يهدده بالتشبئ؛ أى يعلق عمل حواسه لينسحب إلى عالم 
الداحل. ولكن هذا الانسحاب من العالم الخارجى إلى عالم 
الداحل ليس غرضه الانسحاب من عالم الفعل » إنه يستهدف 
من ورائه» أولاء توحيد ذانه بأناه (مجميع أشلائه على مهل) 
بعد أن جردها بالتشيئ من الطاقة الذاتية على الفعل» > فلم تعد 
أنضل من أشلاء ميتة» ليوجه ذاته الموحدة من ثم إلى عالم 
الفعل (الحياة) فلا يبقى «خطوه حجر». إن ما يأنى بعد 
توحيده ذاته هو استعداده لوثوب جديدء استعداده للبثء لأن 


يملا العالم بأفعاله» لأن ينتشر فى ججميع الجهات أفعالاً حية - 


لا أشلاء ميتة. 

إن عودة مهيار إلى ذاته» من حيث هى حصن فى 
الداخل؛ حمل إليناء كما رأيناء شيئا من معنى الكرتزة» شيعا 
من معنى الأنوية والعموند. أما عودة مهيار إلى ذاته» من 
حيث هى حفر حت طبقات التشيء المتراكمة عليهاامن 
الخارج بح عن وجوده العينى؛ الخاص والمفرد» فھی حمل 
اا 0 الفينونولوجيٍ إن 
ليه ١‏ اخ کون ر فرديا إن رعدره ا 
هو التجريد. 

إن العودة إلى المينى» المفردء بمعناها الفلسفى› 
تصاحب اسم الفيلسوف إدموند هوسرل والحركة التى أطلقها 
باسم الفينومنولوجيا. لقد حضنا هوسرل على العودة إلى 
الأشياء فى ذاتها zu dem Sachen sebst‏ Zuruck؛‏ ,ق3 
امستجاب له كثيرون من بينهم الفلاسفة هیدجر وسارتر 
ومبرلوبونتى والكاتب الفرنسى المشهور أندريه جيد الذى لم 
یکن سوى صدى لهوسرل عندما قال: 655 15085 71005 
65 وؤه1. لقد كانت دعوة هوسرل إلى العودة إلى الأشياء 
فى ذاتها مستهدفة, ف الأصل؛ ايش فهم جديد للمعرفة 
متحرر من الشات التقليدية للمنهج العلمى› سواء فى شكله 
التجر یی أو فى شکله الاجر الى perio‏ » سواء اتخذ من 
فيما يذهب إليه هوسرلء هو منهج مطابق لموضوع العالم 


5.1 








الإنسنى كما تختبره بصورة مباشرة؛ معرى من كل سماته 
الجائزة؛ من كل ما يتراكم عليه جراء نظرنا إليه حت تأثير ما 
يسميه هوسرل «الموقف الطبيعى» 30010006 [1]3]13 وهكذا 
فالقاشدة الأساسية فى التفكير الفينومنولوجى الحديث هى 
هذه: لننظر قبل أن نفكرء لنلاحظ قبل أن جرد فى إطار 
النظر» لنصف الموجود هناك فى العالم أو فى داخلنا كما 
يتكشف لنا فى ذانه؛ وليس كما نراه من وجهة نظر علمية 
أو فلسفية تقليدية. لننظر إلى الموجود ونوضحه دون أن نطلق 
عليه -دكما مسبقا وفق مقايبس ثابتة» وفق مقولات قبلية أو 
مفاهيم نظرية. ليس المنهج الفينومنولوجى» إذن» منهج 
علميا. إنه يصف ولكنه لايفسر. يوضح الخصائص والعلائق 
التى تمشل فى حقل التجربة الإنسانية المباشرة؛ دون أن يعنى 
بالعلائق السببية وراء هذه الظواهر. المنهج الفينومنولوجى 
يدعونا إلى فهم Verst ehen‏ العالم لا إلى معرفته ۷18507 . 
المعرفة لقولات ومعايير سابقة على القجربة» بينما 
الفهكم ل يخضع لأى شروط سابقة. 

من الواضح هنا أن الدعوة إلى العودة إلى الأشياء فى 
ذاتها باعتبارها الشعار الأساسى للفينومنولوجى هى فى حقيقة 
الأمر دعوة إلى العودة إلى المفرد والعينى والخاص الذى 
لايمكر. القيض "عليه عن طريق المفاهيم المجردة, أى الذى 
لايمكن أن يشكل موضوعا للفاهمة 4 بل للفهم 
erstehen‏ . إنها دعوة إلى العودة إلى ما يمثل فى حقل 
التجربة الشخصية المباشرة!*'2. من هنا صارت العودة 
الفينوضولوجية إلى الأشياء فى ذانها مبدأ أساسياً لما يسميه 
نايت الا دب كفلسفة»؛ أى أدب الفينومنولوجيين من أمثال 
سارتر وجيد وسواهما. فالأدب» بعامة» ليس وسيلة إلى المعرفة 
بل إلى انفهم» ليس أداة للقفسير بل للوصف. إنه طريقة 
جديدة لانظر إلى الأشياء لا تخضع سوى للشروط التى تنشاً 
فى سيرورة اختيارنا للأشياء. ولذلك فهو ينطوى على (رؤية) 
الأشياء كما تتكشف لنا من داخلها. ولكن هذه «الرؤية» غير 
مكنة إلا بعد قيامنا بعملية رد فينومنولوجى تنيح للظاهرة أن 
تتعرى من شيئيتها ‏ من كثافتها التجريبية وعلائقها السببية؛ 
بل من كلل سماتها الجائزة وما أضفى عليها من خارجها 
من جراء إختضاع الإدراك لمقتضيات الموقف الطبيعى. 
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إن ا ینشمی؛ درل ادير ا إلى هذا 
النوع من الأدب الذى يعمل بمبدأ هرسرل. إن العودة إلى 
الذات» كما رأيناء تعنى لمهيار العردة إلى العينى؛ المفردء 
والخاص الممثل فى حقل التجربة المناشرة. فهى عودة إلى 
رؤية الذات فى فرادتها التى لايمكن النبض عليها عن طربق 
الفاهمة. ولذلك عندما يعلن مهيار أنه «منلن كجذع شجرة» 
حاضر ولا [يقبض] كالهواء؛»» فهو إنما يصن لا ذاته ضمن 
إطار اختياره الفينومنولوجى لهاء أى ذانه بهى مختبرة بصورة 
مستقلة عن كل المفاهيم المسبقة. , كل مقولات التجريد 
الفكرى والنظرى وجائزد ية العلائق السببية والإأضفاءات 
الموضوعية. إنه بمعنى أخرء يصى لنا ذانه بعد رده لهاء 
فينومنولوجياء (أى بعد محوه لمع والاثار من داخلها 
وغسلها لتبقى فارغة ونظيفة)»؛ بحيث لاتمود وا لأى 
مفاهيم جامدة مسبقة ولا تعود قابلة لأن تعشياأ أو لأن 
تتجوهر. 

إن عودة مهيار الفينومنولوجيه إلى دانه؛ من حي هى 
عودة إلى ماهو عينى ومفرد ونخاص ؛ لا تت جب منة قط 
أن يدير ظهره للواحد أو الآخر المعمم. با ل د .ظهركرأيضا 
للماضى. «أترك الماضى فى سقوطه وأحتار مسى» فيتما قول 
لنا مهيار. الماضى قمقم والعالم الذى يعي فيه مهيار «بركة 
للقطيع؛ [المدينة (أضوات) ص١ .!١4‏ ولكن مهيار فى 
عودته الفينونولوجية إلى ذاته؛ أى فى اختساره وجعوده العينى 
الخاص محررأ من كل ما من شأنه أن بعمم ويجترد وبخارج 
هذا الوجودء بات واحد) من الذين ١‏ كررأ حاتم القماقم 
(شدادء ص51١)»‏ وانصرفوا عن «بركة التطيع؛ ليستحموا 
فى منابع الداخل. 
إن عالم مهيار ملجوم با لماضى» حيث لامسى إلا للشبات؛ 
وحيث كل شئ محتوم مسبقا. التاريخ فى هذا العالم بشكل 
حدوة) نهائية لفاعلية الإرادة وفاعلية الظر. إن عالمه يقع 
ضحية النظر إلى القاريخ؛ على أنه يحضم لمنطق ضرورى 
فيكتسب طابعا جبريا وليس فقط طابعا حميا. إنه ينظر إليه 
على أنه ذو نظام خخاص به لايحتل فبه الإنسان وضع العنصر 
الفاعل بل العنصر المطاوع. ورفق حط هاه يتسب 
التاريخ مطلقية قيمية: تسن انظاء اغندد مسبقا للنظر 








التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 


الإنسانى وفق منطقه الضرورى هو حاكم على هذا النظر 
أيضا. إن مطلقيته القيمية تفترض أن ما مجده تحت طبقات 
التاريخ من أنظمة فكرية وقيمية:» هو ما ينبغى أن يشكل 
المعايير النهائية لفكرنا وقيمنا ف الحاضر. وهنا يصبح التاريخ 
أيضاء وبعامل الضرورة» مقياس ذاته الأخير. الإنسانء هناء 
لايمكنه أن يقيم التاريخ وفق معايبر مستقلة؛ بعامل عدم 
امتلاكه أى معايير غير مستمدة من ماضيه. التاريخ» إذنء 
معي ذاته . وهكذا نصل وفق حطط النظر هذه إلى 
النتيجة الآتية: : التاريخ يفعل بمعزل عن الإنسان وفق منطق 
خاص وضرورى '؛ كامن ف حركة الداريخ الداحلية ؛ وكأنى 
بالتاريخ هنا قوة واعية تملك حق تأسييم النظر الإنسانى 
وتخديد فاعليته الإرادية. قوة تجرد ذانها فى إطار غائى؛ بحيث 
تصبح هى ذاتها هدق لذاتهاء وفى إطار فيمى! أى بحيث 
تصبح هى ذاتها مفياس) لذاتها. فى عالم ملجوم بالماضى يصير 
التارئيخ موضوع فاعلية النظر وموضوع فاعلية الإرادة 
ومتبجههلما معا. 

انطلاقًا من هذه النظرة إلى التاريخ؛ تخذ القسيم 
التاريخية؛ بل المرروث بكليته؛ شكلاً مطلقاً وسلطوياً. هنا 
فرصل إل:الشكم على ما هو كائن وما سيكون باسم ما 
كان الذى كان هر وحده الحقيقى ووححده المحدد. ما هر 
كائن وما هر ممكن يكتسبان معنييهما من هذا الذى كاك. 
ماذا يمكن أن يكون وضع الشخص الإنسانى فى ظل تفكير 
كهذا؟ 

سكي الإنسانى ديه إلى أن رضخ | لسلطة 
كما يقف ای مؤمن «١‏ الأديان ا ا جبروت 
الله: يجرد قوأه باستمرار ويسقطها على الله 7 شكل 8 
لاأمحدودة تتخطاءہ؛ ہما هو کائن محدود. وهكذاء بعد 
یجرد كل قراء ND NS‏ ايل ب 
ا جبروت رمطلقية التاريخ ا . فعندما يجرد الإنسان 
قواه ويسقطها على ماهو خارج ذاته؛ مسبغا عليها .فى وضع | 
التجريد› طاتا مطلمًا لا محدوداء يترهم أن هله القوى» فى 
لامحدوديتها ومطلقيتها المزعومتين ؛ تتخطاه» ہما هو محدرد؛ 


فيقف عندها ويستس لم لجبروتها. لا يعود فى الإنسان عظمة؛ 
إذ إن أية عظمة تسقى له أمام عة عظمة التاريخ لايعود فى 
الإنسان نبل» إذ إن أى نبل يبقى له أمام نبل التاريخ. لايعود 
فى الإنسان قوةء فأية قوة تبقى له أمام قوة التاربخ. وهكذاء إذ 
يجرد الإنسان كل ما فيه من عظمة ونبل وقوة لايبقى لديه - 
أخيرا - سوى شعوره بمحدوديته وصغارته وشعوره بالخطيكة, 

من هاه ينا نهم نول مهيار اكيل في كارب 
مليئة/ بفرحة المنبئْ والنذير/ فرحة أن أصير/ خطيئة 
وخاطئا يحيا بلا خطيئة (هاويةء ص .)٠١‏ إن خطيئة مهيار 
هى فى تحرير ذاته من الخطيئة؟ فالتحرر من النظرة السلطوية 
للتاريخ خطيئة مميتة للذين يعتبرون الاستسلام والإذعان لسلطة 
الماضى فضيلتهم الكبرى. والاستسلام لهذه السلطة» كما 
أوضحناء إن أدى إلى شى» فهو يؤدى إلى شعور المستسلم 
ضعفه ومحدوديته» وأخير؟ شعوره بالخطيئة. وهكذا؛ إذ بحر 
مهيار ذاته من النظرة السلطوية إلى التاريخ ليتحصن فى٠قراه‏ 
الذاتية؛ يكون قد خرر من الشعور بالخطيئة الملازم عادة 
لاستسلام الإنسان لقوى سلطوية لامحدودة تتخطاه» بما هو 
کائن محدود؛ وفى الوقت نفسه يكون قد ارتكب فى نظر 
المستسلم لهذه القوى خطيئة التحرر منها. 

تخرر مهيار من النظرة السلطوبة للتاريخ تكريس بدا 
مهم» مبدأً إنسانية التاريخ؛ إنه يعيد إلى التاريخ فى عالمه وجهه 
الإنسانى. فهو يعود بنا إلى مبداً سيادة الإنسان لاسيادة 
التاريخ» سيادته على نواه وإمكاناته. ومهيار؛ فى هذا التحرر؛ 

ينبه الإنسان فى عالمه إلى قواه الذاتية» ويدعوه إلى التحصن 

5 ووعى حضوره الخاص فى العالم؛ الذى بظل؛ من أية 
زاوية نظرنا إليه» حضوره هو الخاص الفريد. لهذا يخاطبنا 
مهيار بلغة نيشه وكامو إذ يقول: : «أفتح باب على الأرض 
أخمل نار العتضورة (الخضو سن :16)ة ذلك أن مهياء” 
كما يفول فى القصيدة نفسهاء يخلق وطنا من ١‏ «رماد 
الجذور» » وطنا من رماد «المومياء» التاريخية التى أحرقها. 


أن تشعل نار الحضور يعنى أن تشور على المشالية 


الفلسفية باحفا عن الحقيقة أو العالم حارج الإطار 


الأنطولوجى الفكرى الخالص. النقطة الأساسية ليست توحيد 
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الحةيقة بشئ أخر وراء ذاتها. إذا كنت تصر على معرفة هوية 
الحانيقة؛ خد أن الحقيقة هى ما تختبره على أنه حقيقة. 
الحقيقة هى كما تراها وتسمعها ونخسها وتشمها ونخياها. 

أن ترى هذا يعنى أن تصير إنسانا دون موقف. أتصد أن 
تخرج من إطار الفكر والتجريد إلى العالم؛ أن تذهب إلى 
ماوراء اللغة ‏ إلى الأشياء. هذا يعنى أن توف عن أن تكون 
ا ا النظرية أو شبكة المفاهيم 
والمعانى التى مجوهرت؛ أو أن تكون أى شئ آخر من الأشياء 
المضفماة من الخارج على ذاتك . أنا إنسان دون موقف» يعنى 
أننى فقط أؤكد وجودى الخاص» يعنى أن فی خطواتى 
جذررى»؛ أو على حد تعبير كي ركيجورد د وأا کون “21 

فى هذا الايجاه تكمن الفوضى واللاأخلاقية والجنون 
أو إن شئت كل «الأشياء المحتقرة». ولكن هنا أيض)ً تكمن 
الحرية. 

عندما نفهم هذاء نستطيع أن ننظر من خلاله إلى 
مشاركل عصرنا. عصرنا ليس عصر الإنسان الحرء الإنسان 
القابدن على مصيرهء الإنسان القابض على الطبيعة والتاريخ. 


إنه عصر «الخضوع والسراب) (مزمور› ص۲ ٤‏ ) حيث التاريخ 


يسود لا الإنسان؛ حيث المبادئ تسود لا الإنسان» حيث الالة 


عصر نقيم فيه الأسباب بيئنا وبين الموث. 
الإنسان ذو واجبات فقط جاه نفسه» وهذا يعنى أنه 
دون واجبان. هو فقط يمتلك الحياة المتحركة فى داخله. وإذ 


ينكر هذه الحياة؛ يصبح إنساناً ذا واجبات. المسؤولية إيجابية 


فقط عندما تكون حراء ولكنها سلبية عندما تصير مقيداًء 
يعنى عندما تصير أخلاقيا. لهذا ينصب مهيار نفسه «ملكا 
للريا-م» (ملك الرياح , ص «(oA‏ وينتظر والله الذى يجئ 
مكتنسيا بالنار؛ (رؤياء ص 14) ويعلم (الأسرار والسقوط) 
(الساتوطء ص «(o4‏ ويحمل إلينا «رياح الجنون» (رياح 
الجنود» ص١١١)‏ » اللاأخلاقية, الفوضى»؛ الجنون الوث 
الثورة. إذنء لا نظام بعد ذلك. 

إن هناك نظام آخر غير الذى نشير إليه عندما نشرثر عن 
كينونة حية الصورة 10578 التى لها بالمفهوم الارسطوطاليسى 
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الشئ n‏ يضفى ا . إن لحل ١‏ لفارقة أن الحياة ا 
أن تكون دون نظام يكمن فى رؤيه طر ية تالتمة من طرق 
الحياة؛ طريقة تقع بين الحياة الحالية من النظام والحياة 
المتوازنة ضمن نظام بالمعنى الاعد.يادى المام. هذا النوع 
الغالث متحرر من النظام الاعتيادى . أنه الام الذى ينم من 
الداخل فقط. 

لکن هنا قد يجد اح د وة إلى الانحلال 
الاجتماعى؛ أو إلى خويل امجتمم إلى كيونات فردية - 
0 (أو ذرية على حل تعبیر هيل ( معزولة ومسودة بقری 

ية هائلة. بيد أن مهيار؛ فى أقسى فو تسأه ولاأخلاقيته 
ن لايبقصد تعطيل الحوار. انه يوس به إيماكث كارل 
ياسبرز. لذ حوار حيث لا أطراف تشحاور. الحوار المفصود هنا 
هوء قبل كل شئع آخر» حوار بين البخاص : لكل منهم ذاتيته 
وفرادته. الحوار ييطل حيث يلجم الشحصى الإنسائل بقياكا 
تنخطاهء أو ينفى فى نظام أخرق مجرد. الدوار ينقطع حيث 
الغبات فى أساس كل مقنياس من مقاييس الفكر. ليعرد 
للحوار مكانه فی هذا العالم» یں أن بحر ر الب يمى 
الإنسانى من قيود الموروث ومن عمئيات المدازاة اجردة 'ل(وجَودة 
الخاص» ومن التموضع فيما نتو هم 4 ملام مطللق وكلى. 
وهذا یعنی هیار ضرورة ة تم ركز الشخت فى حيزه الخاص. 
حيث لا ا . الحوار الذى يمكن أن يككون له 
معنى هو الذى ؛ يحتضن أطرافاً حية؛ لكر منها ذانيته وشأنه 
الخاص. أما أن يقوم فى عالم مسطح؛ حيث منعلق طق الوحدة 
PE err‏ + واه 0 
إذا تمطل الحوار فى عالمنا فان بک يكوك ل سے غ ا عن 
ذلك» بل سيرورة التجريد الجمعى الثم ألم الشخص وتخيله 
إل وظيفة من الوظائف . إن مهيار ٠‏ فى دعوته إلئ أقصى مأ 
يمكن من تشخصن » يدعونا إلى أقصسى فا غت ن من -حوار. 
بلا 18 أيضا؟ مهيار 50 عن هذا السؤال الإيجاب. فبعد 
أن (يهيج الضباع فينا ريهفيج الالهة 1 نهنا أن لحدير وبلا 
دليل؛ (مزمور» ص (1Y‏ شأنه هو ا أل مهيار يصل 
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التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 


موقفه. وإن لديه الجرأة النادرة فى «عصر الخضوع والسراب» 
عصر الدمية والفزاعة) (مزمور؛ ص۲ )٤‏ ليعلن نفسهة) ف 
القصيدة نفسهاء «حجة ضد العصر»» أى ليعلن أنه بلا دليل. 
عصر طابعه الخضوع والانقياد؛ ألا بیت مهيار (حجة 

ضد العصرا عندما يتحرر؟ مهيار إنسان لم يعد يعنى له شيئا 
أن يحيا وفق خطط التفكير القيمى السائدة فی عصره؛ ا 
يحاول عصره فرضها عليه من الخارج. إنهء ة فى الواقع؛ كما 
أصبح واضحا من تخليلنا السابق» ينتزع ذاته بعيدا عنهاء “كىن 
يحيا بذاته ومن ذاته هولم يعد شين حر غير ذانه. . هو فقط 
مهيار. قد نقول هنا يكثير هن التأفف: : هما هذا الإنسات الضائع 
دون ااه وغاية ؟ ولكن مهيار يجيبنا؛ بهزء نيتشه وعنفه»؛ 
بهذا القول الذى أشرنا إليه سابقا: «أنتم وسخ على زجاج 
نافذتى ويجب أن أمحوكم ‏ أنا الخربطة التى ترسم نفسها». 
هذا ينی أن له ايجاها ؛ وهذا الأججاه هو خاصته. إنه امجاه انابع 
من داخله» وليس مفروضا عليه من الخارج. وهذا يعنى أيضا 
أنة هو-.يقود حياته ويعطيها شكلهاء بوعى أيضا . 


من هناريوصلنا مهبار إلى هذه الخلاصة: أن تنظر إلى 
الداحل يعني ان صل إلى فهم ذانك» لا أن تصل إلى فوم 


در إلى إيجاد انماس الحم 5 وبين د 5 


يعنى أن ترى ذاتك كشيء خاص مفردء رؤية فلسفية ‏ 
فينومنولوجية» لارؤية علمية. بهذه الوسيلة يوكننا أن نصل 
ا معنى الباطنى والروحى والسرى » أى معنى الأشياء التى 

تشير إلى ما هو حمسي با معنى التمييزى اللخالص) والتى 
لايستطيع إنسان آخر أن يشار كنى فيها. إنها الأشياء الفريدة 
فى وجودى! ولذلك هى الأشياء المسكسرة البعيدة. إنها 
ذكرياتى؛ اشتياقانى؛ أحلامى, تصوراتى ' الحوادث الخاصة 
فی جا الصورة التى رسمتث»؛ الأغنية التى غنيت. وأى 
شئ ۽ يمكن أن یکون خاصيتى غير الذي أخلق ؟ 

عندما يصل واحدنا إلى أن يحياء كمهيار؛ من ذاته 
ربذاته» عندها لاشئى آخر ذو أهمية: لا الملك؛ لا النظمء لا 
العادة» لا الفكرة. إن الناس يتعلقون بممتلكاتهم بسبب 
أنهم لايحيون من ذواتهم وبذواتهم. إنهم يستبدلون ممتلكاتهم 


عادل ضاهر 


بحياتهم! وانتزاع هذه الممتلكات منهم يعنى لهم انتسزاع 
حيانهم. وهذا يصح أيضا على معتقداتهم وأديانهم رآلهتهم 
ونظمهم. 

أن ترى هذا كله يعنى أن تصل إلى وضع النفى 
الخالص قبل كل شئ ويعنى أيضا أن نصل إلى نظرية نيتشه 
فى إعادة التقييم لكل القيم Transvaluation of a1 values‏ ؛ 
أى أن تذهب إلى ما وراء الخير والشر. لندخل فى تخليل 
هذين الأمرين؛ مبتدئين بالأول منهما. 

وضع الإنسان الحديث؛ وضع النفى والاغتراب -١ء‏ اة 
17 ليس جديدا. الاغتراب كان قائمًا منذ زمن طويل. 
فالذى حدث مؤخر) هو أن فكرة الاغتراب والنفى انتقلت إلى 
ما وراء الأبعاد السوسيولوجية والسياسية وانخذت بعد) 
وجوديا. اتخاذ الاغتراب بعد) وجودياء بالنسبة إلى ماكس 
شيلرء يعود إلى حقيقة كوننا الجيل الأول فى التاريخ الذى 
بات ديد الإنسان مشكلة كيانية له" - ١(‏ الجذر هو 
الإنسان»» يقول ماركس) . هذا لأننا لا نعرف ما يعن هذا 
التحديدء ولانعرف أبضًا أننا لانعرف . وهكذا فلالعوامل 
الموضوعية التى شاركت فى إيجاد وضع الاغترابوالنفى 
كانت مدفوعة بأزمة نظرية وبردة فعل ذانية دفعت بالفشل 
الوجودى إلى مركز الدائرة من الوعى الإنسانئ. إنها الأوضاع 
الخاصة:» التقنية» الاجتماعية؛ السياسية» الفكرية لعصرنا التى 
استدعت إعادة النظر فى وضع الإنسان فى هذا العالم؛ إعادة 
النظر فى معناه الأخير. ولكن لايمكننا أن يجدد ونفهم معنى 
الإنسان فى هذا العالم كما يفهم ويحدد الفسيولوجى وظائفه 
الفسيولوجية والتشريحية؛ والعالم النفسى وظائفه النفسية. أى 
لايمكننا فهم معنى الإنسان وتحديده بالنظر إليه بوصفه 
موضوعا من المواضيع. معنى الإنسان يتكشف فقط بنسبة 
وعى الإنسان نفسه لذاته ووضعه التاريخى. هذا يعنى أن 
الإنسان لايمكن أن يفهم ويحدد معناه باستشارة كتاب من 
الكتب» أو الاعتماد على نظرية من النظريات» أو الرجوع إلى 
عالم من العلماء. فهم الإنسان وخديده لذاته يقوم فى غياب 
كل معرفة موضوعية. إن معناه فقط ما يتكشف من داخله 
فى عملية استغواره لهذا الداخل. وفهمه هذا المعنى هو ما هو 
فى أقصى وعى الإنسان لذاته. 
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هذه هى المشكلة الأساسية التى تقود إلى الاغتراب 
والنفى . فلسفة الوجود الحديثة فهمت مقتضيات هذه 
المشكئلة منذ دعت الإنسان إلى العودة إلى ذاته. أورتيجا اى 
جاسيت 0355614 لا 011683 يعبر عن اعتقاد مشترك بين كل 
مفكرى هذه الفلسفة الحديثة للوجود؛ عندما يؤكد أن 
الإنسان الحديث» فى خوفه من النفى الوجودى يحاول أن 
يتسلل بذاته إلى المجموعة الاجتماعية 0اذآناناء00116 506131 
اللاشخصية واللامحددة. فالعودة إلى الذات» بما هى حركة 
انطوائية فى عملية التشخصن, تبدأء كما رأيناء بتحقيق 
انفصال الشخص الإنسانى عن ملامسة الحيط› وتقود» فى 
التحليل الأخير» إلى الحرية. ولكنا نخاف الحريةء لأنها تقودنا 
إلى الانعزال والنفى. لذلك بدل أن نختار الحريةء لأننا نخاف 
مستلزماتهاء نعود فنسقط فى هوة التقليدى والعادى 
والسطحى ‏ هوة الواحد أو الآخر 16382 285. فهذه القيود 
النى نعود إلى حملها نمت وبقيت فينا منذ طفولتنا الأولى. 
فليس من الصعبء إذن» التكيف وفقها وقولبة ذواتنا 
بقَوَالبهاء وهى المغروسة فينا منذ ألقينا فى هذا العالم. لذلك» 
نخن هنا نحاول مجنب خطر النفى المصاحب للتوكيد الذاتى 
طلبئا للسلامة؛ ولكننا نكون قد خخسرنا أنفسنا. ميجل دى 
أونو Miguel de Unamuno giy‏ را أى فى الإنسان الحديث 
شيئا كدون كيخوته. هذا الإنسان ملزم ببحث مضطرب عن 
جوهره الَخَاص» إلى هذا الحد» فهو يورط نفسه فى مغامرة 
وجودية مجهولة الغاية والمصير. إنها مغامرة من نوع الضياع 
الوجودى.. إنه يقول: الإنسان يجب أن يلقى فى المحيط 
مجردا من كل مرسى؛ حتى يستطيع أن يتعلم مرة ثانية ما 
معنى أن بحيا كإنسان. النفى والضياعء إذنء هما الشمن 
الذى يا.فعه الإنسان ليتعلم مامعنى أن يحيا كإنسان؛ . 
مهيار لم يدفع أقل من هذا الشمن. مهيار» قبل كل 

شئ؛ لم يرفض الحرية طلبًا للسلامة؛ ولم يتخل عن توكيد 
ذاته اجتناباً للخطر. قال مخاطباً الصخرة: 

رضيت بما شئته: أغنياتى خبزى 

ومملكتى كلماتى 

فيا صخرتى أثقلى خطواتى 

حملتك فجرا على كتفى 

رسمتك رؤيا على قسماتى (الصخرة. ص:۹٥)‏ 
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فى هذا القول تنبه ووعی کیانبان لکل مستازمات 
المغامرة التى يزج مهيار بنفسه فيها. كذلك نى هذا القرل 
قبول عميق لمعنى هذه المغامرة المأساوى . لقد بدأ مهيار رحلته 
بالعودة إلى الذات» كما رأيناء لينتهى فى الأخير إلى نوع من 
الضياع والنفى الوجوديين؛ واليلقى فى اخديط مججردا من 
کل مرسی) . إنه الان «ناقرس من التائهين؛ (صوت» س: 
١١‏ ) يغنى لدربه «اللابسة الأمواج والجبال؛ (لا حد لى؛ 
ص: ›)۷٦‏ شاردا «فى مغاوز الكبريت؛ اك عن أرديس » 
ص: /8)» وباحثا عن أوديس؟ . (ص: ۸۸ متها نفسه 
«أميراً على الفراغ؛ (السدود» عر : ۷۷)؛ رمصادقاً 
الموت .كل هذا يرتبط بعملية الانفصال المونادية التى محدثنا 
عنها. ذلك أن مهيار فى هذه العملية يسل إلى إدراك ذاته 
على أنها شئ مفرد وميز عن حياة الخديط حرله. إنه يواجه 
الآن من كوة فى الداخل عالا لا شخصيا. رهر فى هذه 
المواجهة يقطع أخمر حيط من خيوط الانتماء بينه ربين هذا 
العالم. لقد كان دور كيم jı (Durkheim)‏ العلؤاء 
الاجتماعيين الأول الذين فهموا وعلارا مقتضيات الانشةاق 
لقد فهم دوركيم أن الانشقاق الشخصى تكريس لراقع أن لا 
انسجام بين الإنسان الشخصى والعالم. وليستر من قبل.وجد 
أن انعدام الانسجام بين الوجود الشخصى واعالم حوّله مقولة 
أساسية من مقولات الوجود الشحصى. إلا أن دوركيم؛ 
بوصفه عالما اجتماعياء وجد فى الانشفاف ظاهرة اجتماعية 
خطيرة. ذلك أنه يقود إلى اللاانتماء؛ واللاانتماء؛ بالتالى؛ 
يقود إلى الانحلال والاضطراب فى الحياة الاجتماعية 
والشخصية. فى وضع اللااتتماء» القائم على ابعدام الانسجام 
بين الشخص الإنسانى والعالم» يكمن وضم النفى والاغتراب. 
فى هذا الوضع يكون الشخص قد خدسر كل شئ» ولم يربح 
شيعاً. إنك إذ تدرك ذاتك كشى مفرد ومبز» شأذ مهيارء 
لاتكون فى الواقع قد حصلت على شىء. إنك فنط تكون قد 
صرت شيئاً. إنك انطلقت من وضع كنت فيه حارج حبزك 
الشخصى إلى وضع صرت فيه داخل هذا الحيزء أى صرت 
فيه ذاتك. فأنت هناء فى أقصى مساك بكثافتاك الكيانية ‏ 
الشخصية؛ من خلال فعل التخطى؛ ندرك أنك لم نصل إلى 
هذا الوضع الشخصى الخالص إلا بعامل النفى المستمر -3بع©8 
0ن للعوامل التى تخول بينك وبين صيرورتك ذاتك. فكلما 
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ازددت التصافا بذانك؛ ازددت إحساا بالهوة التى تنفصلك 
عن عالم ليس من صنعك. ففى أقصى مرحلة من مراحل 
الشخصن والتوكيد الذاتيين تصلء بعامل النفى والتخطى 
المستمرين؛ إلى وضع تقف فيه «فارغ الداخل نظيفه؛ لتجابه 
عا فارغا أيضاً. 

إلى هذا الحد يصل بنا مهيار فيذكرنا وضعه بوضع 
ريلكه كما يصوره فى فصيدته «الليلة العظيمة)» حيث يشعر 
ريلكه أنه مغلق ورحيد مع ذاته. فحتى «الأشياء الأقرب لم 
تقم بأدنى محاولة لتصير معقولة». إن مهيار يجد نفسه 
«ملقى»؛ على حد تعبير هيدجرء «فى مكان ووضع ليسا من 
صنعه» ولم یکن له أى شأن فى اختيارهما». يواجه مهيار 
فى هذا الوضع عال) عدائ) مهدا ذاته باستمرار بإذابتها 
ونفيها فى إطار نظامه الكلى. إنه مطارد دائما بشبح التشيؤ. 
ولكن مهيار يدرك أن عليه أن يبقى دائما على استعداد للرد 
امجنابهةٍ. «انظر وراءك يا أورفيوس» تعلم كيف نسير فى 
العالم) (مزمور» ص 7 .)٠١‏ 
دن متهتيَار فى وضع النفى الخالص الذى يجد نفسه فيه لا 
يستطيع أن يتهرب من واقع كونه ذا سد حضورى فى 
الال ركفو متذعر إلى المجابهة. صحيح أن مهيار الآن 
إنسان حر؛ وهو يعلم أن «الإنسان الحر هو الذى يستطيع أن 
يقطع العهود وأن يخون»؛ على حد تعبير جبربيل مارسيل. 
ألم يغن مهيار للخيانة؟ ألم يهتف بقوة: 9أه يا نعمة 
الخيانة... أيها العالم الذى خنته وأخونه؛ ؛ ويعلن نفسه 9سيد 
الخيانة» (الخیانة» صص ۱۲۱ ۱۲۲)؟ ولكن مهيارء إذ 
يدرك ذاته عن طريق الحرية و«الخيانة» حريقه من كل 
المعطلات الخارجية لعملية تشخصنه وخيانته للعالم المتداعى 
الذى يعيش فيه» لايفعل ذلك طلبا للتخطى المتعالى للذات» 
شأن الرومانتيكى. إنه لايهلل؛ كالرومانتيكى؛ للذة الألم 
والنفى بوصفهما حالة سابقة للموت؛ ذلك أن مهيار لايكره 
الحياة؛ فهوء كما رأيناء «جمع أشلاءء على مهل / جمعها 
للحياة وانتشرا » وهو لايخون العالم فى عملية تشخصنه؛ عن 
طريق الحرية؛ ليبحث عن عالم أخر خارج التاريخ والحياة. 
كذلك فإن مهيار لايطلب التحلل من كل عمليات التفكير 
الاعتيادى؛ بحيث يؤدى لله هذا إلى الانصراف كليا 
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لاكتشاف ميكانيكية اللاوعى. لقّد بنى مهيار «من الغياب/ 
صنما من تراب/ و[رجمه] بالحضور» (الطريق؛ ص .)١7١‏ 
إن من هذا شأنه يدرك أنه» إلى جانب كونه ذاتا مميزة» هو 
أيضاً كائن موضوعى وم رکوز, بالتالى» فى صدر العالم. إن 
هذا بالذات مايجعل مهيار فى وضع دائم من المجابهة 
والإحساس الثقيل بالحضور حيث يشعرء فى أقصى مخسسه 
الكيانى بالحضور بأقصى مخحسسه الكيانى بالنفى. 

عندما بصل مهيار إلى هذا الحد من وضع النفى 
الكيانى» يتجه ١نحو‏ البعيد والبعيد ييقى) (مزمور» ص١١٠))2‏ 
ويقطع الحبال بينه وبين الشاطئ الأخير؛ (لا حد لى؛ 
ص27 »؛ ويظل تاريخ من الرحيل؛ (أرض بلا معاد 
ص .)35١‏ وهو بذلك يعيد إلى أذهاننا إنسان نيتشه ‏ (الإنسان 
المنجول الهازئ؛ الساخرء العنيدء المنفى» الذى انطلق إلى 
هدف اشتياقاته البعيد؛ أخطار كثيرة غير متوقعة كمنت فى 
طريقه» حيوانات غريبةء بحار عاصفة:؛ أناس قساة لاييشون 
بوجه الغرباء المنفيين؛ كل هذا جند شجاعته ومهارته. مؤاجها 
بكل هذه الكوارث والأخخطار» وقف هذا المغامر المنفلى الغريب 
هازناء وفى الوقت نفسهه وائقا من حكمته. على الرغم من 
الألم العميق ‏ الفائض من الآلم» كما يقول ريلكة--لم 
يغير انجاهه ولم يستس لم . إنه انطلق من مغامرة 5 مغامرة دون 
أن يكون فى انتظاره مرفأ واحد أخخير ودون أن يكوّن لديه أئ 
(بنلوب» تصلى لعودته. هذا ما يلخصه لنا مهيار إذ يقول: ولا 
حد لى لا شاطئ أخير؛ (لا حد لى؛ ص٦۷).‏ 

فى لانهائية الرحيل هذا يجسد لنا مهيار مع زرادشت 
مبدأ «الصيرورة الخالدة؛» فيطلق «سراح الأرض و[يسجن] 
السماء» اق يجعل العالم غامضاء ساحراء متغيرأًء خطرا ؛ 
کی [يعلن] التخطی» (مزمور» ص .)٠۹۲‏ بغير التخطى 
ماذا ييقى من الصيرورة؟ لا مقاييس خارجية تقود مهيار فى 
هذا التخطى ؛ لأن المقاييس الوحيدة؛ كما بات واضحا لدينا 
حتی الآنء هى التى يخلقها فى مجرى تخطيه. إن شأن مهيار 
الوحيد هو مع الديالكتيكية السقراطية من حيث هى عملية 
استبطان ل«حقائق» الداخل. لا جاذب غائى أيضاً يحتم 
وجهته فى هذا التخطى غير الجاذب الكامن فى القوى 
المحركة له من داخله. هو يحفر مجاريه ويسير وفق المنطق 
المرسوم بحركته. إذن؛ لا شأن لمهيار إلا مع ما يكتشف فى 
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سيرورة استبطانه الداخحل» من جهة:؛ وفى سيرورة تخطيه 
لوضعه التاريخى؛ من جهة ثانية. أقصد لاشأن له إلا مع 
ما يخلق. وهكذاء فإن مهيار فى سيرورة تخطيه هوء 
كالطبيعة» فاعلية هدفية بلا هدف معين. من هنا نفهم اذا 
الربح رمز مهم فى شعر أدونيس» كما كانت لريلكه من قبله. 
فالريح تنقدم ولا تعود الّهقرى دون أن تكون لحركتها غاية 
محددة. ولذلك يوحد مهيار نفسه بالريح؛ (إنه الريح لا ترجع 
ال سهقرى؛؛ «يمشى فى الهاوية وله قامة الريح) 
( ص٤۱‏ )و«یحیا فی ملكوت الريح؛ (ص6١)؛‏ وينصب نفسه 
١ملكا‏ للرياح)؛ (ص۸٥)؛‏ و«[یصرخ] کی تتوالد فى صوته 
الرب ح٠‏ (ص١٠١)»‏ «ويخلق للريح صدر) وخحاصرة ويسند 
قامته علبها؛ (ص 2١145١‏ ؛ ويجعل لغته مليئة بالريح (يا أمير 
الفراغ يا لغة تفرغ فيها الرياح والأبعاده (ص ۷۷). وعندما 
يتملكه اليأس» فإن ما يدركه وهو فى حالة يأسه ليس فقط 
أن المستقبل ملئ بالغموض والسرء بل أيضا أن الريح التى 
ترَمز إلى حياته لا جلو هذا الفموض «لا غد ات ولاريح 
تضر) (ص/ا10). 
مهيارء إذنء كالإنسان الأعلى لدى نيتشه؛ فاعلية 

هدفية دون هدف محدد. ولكن ما يشكل المعادل الأدونيسى 
لإرا5ة-القوة لدى الإنسان النيتشوى هو إرادة الخلق لدى 
مهيار. إرادة الخلق هذه توق فى أعماق مهيار للتوحد مع 
الاشياء: 

في حنين غير هذا الحنين 

غير الذى يملأ صدر السنين 

تقترب الاشياء منه كأن 

لا تعرف الأشياء إلاه 

تقول ما شيئت لولاه 

كأنه أكبر من حاله 

يعلو ويمتد ولايرضى 

يريد أن يخرج من نفسه 


ويحضن السماء والأرضا 


(حنين ص" ") 
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ولكن هذا التوق للتوحد مع الأشياء هم ترق لتذويتهاء 
توق لخلقها وإعادة خلقها دون توقف. فإرادة ال : تتدمرك 
دائما إلى الأمام خركا تتكشف من حلا ر تلور ه فيه -درية 
الفعل غير المشروطة. ولكن تخرکھا الامامی ر عيش ى أنها حه 
نحو نقطة معينة ثابئة فى الوجود. ل ف إن تتحدد لها 
غاية أخيرة حتى تتقلص هذه الإرادة وتتحصر فى نظام معين. 
رلكن لا يمكن لأى نظام؛ حتى النظا م الى الذى ادعى 
مفكرو التنوير العقليون اكتشافه فى العا لى؛ أن يحتضن هذه 
الإرادة ويحيط بفاعليتها المتأصلة فى الحرية. إنها توحد بين 
مهيار والكون عن طريق مأايضفيه مهيار من ذازه الخلاقة 
على أشياء العالم من صور ومعان: 

وحد بى الكون فأجفانه 

تلبس أجفانى 

وحد بى الكون بحريتى 

فأينا يبتكر الثانى؟ 


(و حذدفء یں 21 ۲( 


هذه الوحدة بين مهيار والكون لا يحون وضع مهبّار 
فيها كوضع الجزء فى النسق الضر رة فى الدق ت ى إليه هذا 
الجزء. فالجزء يتحدد وضعه فى الى الدى ينتدى إليه وفق 
قوانين ثابتة تربط كل أجزاء النسق ربلا سطميا ضروريا. إن 
وضع مهيار» إذذ» فى الكون المعحد به ليم كوضع الأشياء 
فى الجوهر السبينوزى» حيث كل متي صب مجلا للكل 
اللامتناهى ومحددا بقوانينه ؛ و3 لوصح ر الأشياء فی المطلق 
الهيجلى حيث كل منهاء من خخلال انم هاره فى الوحدة 
التجسدية للمتناقضات» بيت »ر حلة ٠‏ مراحل تحفين 
المطلق. إن وضع مهيار فى هذه ألو دة هرو اسع العنصر 
الفاعل لا العنصر المطاوع. الكون شام 
غاماء وهو بدوره› يصوع هذه المواد على دسو رنه ومثاله . إرادة 
الخلق» إذنء توحد مهيار بأشياء المالم» عن طريتى الحرية؛ إذ 
حول علافته بهذه الأشياء من غالا ف تجار ج حالص إلى 
علاقة جدلية فى عللاقات العبادل وار على ؛ “يمت حيث العالم 


يتذوت على يديه. 


اما عرد له بوصانه مواد 








التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 
من هنا كانت إرادة الخلق؛ لدى مهيار انعكاسا 

للعالم الهيراقليطى حيث الصراع والحركة والتناقض بطانة 
العالم. هيراقليطس وجد فى النار العنص ر الأساسى للعالم؛ 
المنصر الدائم الذى هو نى أساس كل تغيرات الوجود 
امرئى» العنصر الواحد الوحيد الذى هو جوهر التعدد والكثرة 
_ جوهر الصيرورة. إنه عنصر متحرك لا ساكن؛ متحرك فى 
اتجاهات متعاكسة. وفى تخركه الدينامى يخلق التناقضات 
التى جد تعبيرها المرئى فى ظواهر التغير والتطور الدائمين. 
هذا المبدأء كما فسره نيتشهء هو: 

صيرورة وموتء بناء وهدم دون أية مسؤولية 

أحلانية» فى براءة خالدة... كما الطفل والفنان 

يلعبان» هكذا تلعب النار الخالدة المقدسة؛ إنها 

تبنى وتهدم ببراءة. 

ألبس هذا شأن مهيار؟ ألا تجده يبحث عن ...١‏ إله .. 

يباك حتى الجحيم... ويرد لوجه الحياة البراءة» (ص )١1535‏ 
وديفتت العالم كى يمنحه الوجود؛ (ص١1)؛‏ ويهدم 
العالم ویبنیه» باحٹا عن معنی «ینظم فيه الأرض والله» ( ص 
ه١)‏ وينادى الفراغ ويفرغ الممتلوه و(ص/ا1١)‏ ويجعل 
المكان «مدوراً كعينيه) (ص »)١15١‏ و(يبتكر ماء لا يرويه) 
(ص 191): رهيولد فى كل غد من جديد؛ (ص ۱۹۹)؛ 
ويبحث عن صورة أخرى «تصاغ لهذا الوجود؛ (ص 
۲ مهیار» کنیتشه من قبله» يحمل إلينا النار 
الهيراقليطية ‏ يهدم ويبنى باستمرار ببراءة اعد إنه يرفض 
أن تکون علاقته بالوجود حوله علاقة ساكنة؛ أو أن يكون هو 
فيها مجرد مركز لتلقى النتائج الموضوعية. وهو يرى أيضا أن 
إرادة الخلق لا يمكن أن تتقزم فى نظام أو تقف فى فاعليته 
عند حدود ما أضفاه سواه من صور على الأشياء» صور نظنها 
نارعة ونقق أمامنيا مبهورين» كأننا بلغنا بها المعنى الأخير 
للعالم مھیار یرید ان ری العم وراء كل هذه الإضفاءات 
رؤية جديدة. إنه مدعو إلى أن يتخلى عن كل المسلمات 
الجاهرة؛ وأن يخلق مسلماته الجديدة. بمعنى آخرء إنه يريد 
أن يسبغ على الأشباء معان جديدة. ولكن مهيار يعود فيجد» 
نسائق طبيعته الهيراقليطية؛ أنه ما من سبب واحد ضروری 
لأن تكون المعانى التى يسبغها هو على أشياء العالم هى 
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معانيها النهائية. من هنا نستطيع أن نفهم جيدا لماذا يحمل 
مهيار النار الهيرافايطية ‏ لماذا يهدم ويبنى باستمرار. إن مهيار 
يتزع دائما إلى وجنود أعلى. إنه يبحث دائما عن معان جديدة 
للأشياء. 

هنا يبدأ يتضح لنا أن عودة مهيار إلى ذاته هى» فى آنء 
تذويت للذات وتذويت للعالم والأشياءء فإذا ب؛الشجر أوراق 
فى [دفاتره] والحجر قصائد [مثله]» (مزمورء ص 2,)١"48‏ 
والتاريخ يغتسل فى عينيه (مشهد [حلم]؛ ص .)17١‏ إن 
هذا التذويت للعالم يبلغ أقصاه فى قول مهيار عن نفسه «إنه 
فيزياء الأشياء؛ (مزمورء ص 7١)؛‏ أى القوة المنظمة للأشياء. 
من الضرورى أن نلاحظ هنا أن تذويت مهيار العالم خخلو 
تماما من أى مدلول أنا وحدى» سراء فهمنا الأنارحدية 
بمعناها الإبستمولوجى أو بمعناها الأنطولوجى. إنه ذو مدلول 
قيمى أولا وأخخيرا. إن عودته إلى ذانه هى؛ إذن؛ عودة إلى 
الذات باعتبارها منبع القيمة والمعنى حيث يرتع العالم ليس 
بكثافته التجريبية طبعا ولا بتماميته الموضوعية. إننا تجده“هناك 
بما هو موضوع قصدى تمت تعربته من شيكيته,ؤتم تخويله 
إلى حقل للفاعلية الذانية باعتبارها سيدا لإرادة الخلق. من 
هنا نفهم قول مهيار «أنادى الفراغ أفرغ الممتلئ حى 
الصوان رخوء حتى الرمل يتأصل فى الماء.:.»:(مزموّر» ص 
۷ على أنه إعلان لتحول العالم من شى جاه مكتمل 
(«ملئ كالبيضة)› على حد تعبیره» ص ۲ إلى دفق مواز 
لدفق الوعى: إلى سيرورة من الإمكانات. هنا يصبح العالم 
هيولى قابلة لأن تتشكل على يديه على النحو الذى يختاره؛ 
تصبح أرضه بكرا («أحرق ميرائى أقول أرضى بكر (لغة 
الخطيئة» ص 5 0)» ولا يعود ثمة هاجس لديه سوى هاجس 
الخلق. وهو إذ يذوت الأشياء إنما يخلقها على صورته ومثاله: 
«أنقش وججهى على الريح والحجرء أنقش وجهى 
. على الماء. أسكن فى ثنية الأفق... والبحر توأمى 
وشبيهى؛ (مزمورء ص ١١٠)؛‏ (أجعل المكان 
مدورا کعینی) (مزمور› ص ۱۹۱)؛ «أصير 
الجبال كلمات وأموسق الحفر؛ (مزمورء 

.)١٠١ ص‎ 


هنا يصبح الغالم» بعد تذويته وتحوبله إلى موضوع 
قصدى خالص» امتدادا له. 
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فى تذويت مهيار العالم والأشياء يبدأ هوسرليا ولكنه 
ينتهى نيتشويا. إن مجريد العالم فى شيكيته وحويله إلى 
موضرع قصدى يبحمل إلينا الكشير من معنى الرد 
الفينومنولوجى. ولكن فيما يسير بنا مهيار فى المجاه الرد 
الفينومنولوجى للعالم نراه فجأة يحول مساره» وكأنى به يرى 
توه ما سيؤول إليه هذا الرد وبروعه ما يرى. فمهيار يساير 
هوسرل إلى حين» أى إلى الحد الذى يكون عنده الرد 
الفينومنولوجى للظواهر بحشا عن معان لها كامنة وراء 
كثافتها التجريبية وسماتها الجائزة؛ خلف شيئيتها. فهر 
كهوسرلء لا يريد أن ينظر إلى الأشياء نظرة العالم الطبيعى 
إليها. إنه لا ينظر إلى ما فيها من امتداد وميكانيكية وحركة. 
إنه بحاول الذهاب إلى ما وراء هذا كله ولكن ‏ وهنا يدا 
تخرله الجذرى عن هوسرل ‏ ليس فى ايجاه ماهية مفترضة 
لها بل فى اتجاه إعادة خلقها. إن مهيار لا يمكنه أن يساير 
هوسرل هنا فى نفيه أى نوع من أنواع النسبية وفى افتراضه 
2 هناك ماهية للحقيقة كما أن هناك ماهية لكل فكرة 
أنحرى؛ وهى ماهية تنعكس فى كل الحقائق الجزئية. إنه لا 
پمک أن يساير هوسرل فى اعتقاده أن الماهيات الفردية هى 
الموضوعات القصدية للوعى وفى عودته إلى مبداً واقعية 
الماهيتات 5 0 63115113 الذى اتخذ شكله المتطرف 
فى الإبستمولوجيا الواقعية كما عرفناها لدى أفلاطون 
وديكارت. فمهيار؛ كما رأيناء عدو الثبات؛ وهيراقليطس هو 
الذى يحتل فى سيرورة تذويته للعالم الوضع الذى يحتله 
أفلاطون فى سيرورة الرد الفينومنولوجى. من هنا نفهم قول 
مهيار «أطلق سراح الأرض وأسجن السماء؛ ثم أسقط كى 
أظل أمينا للضوءء كى... أعلن التخطى؛ (مزمور» ص 
5 ن السماء رمز لما هو مطلق وثابت وجاهز ومكتمل» 
أى لما لا إمكان فيه؛ بينما الأرض رمز لما هو نسبى ومتغير 
وغير مكتمل» لما هو ملئ بالإمكان. ففى السماء تتجوهر 
الأشياء بتجوهر المعائى؛ ويننصر أفلاطون على هيراقليطس» 
ويظهر العالم واضحا وممتلئاً بذاته. إن الرد الفينومنولوجى على 
الطريقة الهوسرلية ينتهى» إذن؛ إلى أسر الأرض كشرط 
لتحرير السماء. إنه يرى السماء مغلفة بالأرض ويرى أن 
مهمته الأساسية افتراق الأرض فى امجاه السماءء أى للوصول 








بواسطة الحدس أو الاكتناه الباطنى إلى محتوى جوهرى 
موضوعى مزعوم للأشياء. أما الرد الفينرمنرتوجى على طريقة 
مهيارء فإنه يرى الأرض مغلفة بالسماء ويرى السماء شبكة 
من المفهومات اللغوية ليس إلاء عالمأ من المانى الإنسانية التى 
تجرهرت. ولذلك يرى مهيار أن المهمة الأساسية للرد 
الفينومنولوجى كامنة فى اخختراق السماء فى اماه الأرض» 
أى فى الجاه الأشياء ذاتهاء وبالتالى فى اناه الانفتاح على 
السرء على ما يظل كامناً وراء اللغة ‏ النظام» وراء المفاهيم أو 
المعانى التى يتجوهرت. إنه يهجر السماء «ليحيا مع الأشياء) 
(الأشياء» ص 2١44‏ » وبالتالى ل «ينتظر ما لا بأتى» (مزمورء 
ص :)15١‏ وديحيا فى ملكوت الريح/ ريملك فى أرض 
الأسرار؛ (ملك مهيار» ص 15١)؛‏ ول «يحلم أن ينهض أن 
ينهار / كالبحر أن سيتعجل الأسرار) (آخر السماءء» ص 
٠‏ وليبقى فى عتمة الأشياء فى سسرها؛ (فى عنجة 
الأشياء» ص »)١984‏ وليجعل من «الحر والنار والوايمة؛ 
ملكته ومن «الضباب» جيشه (الهزيمة» ص ۸۲) . 


إن إرادة الخلق هى حلقة الوصل الأساسية بين تذريت 
مهيار ذاته وتذويته العالم . فهى»؛ د تدفعه فی ااه إفراغ ذاته 
من كل ما علق بها من آثار التشير خوله إلى طافة غير مقيدة 
للفعل الخلاق فى الوقت الذى مجعله يدرك أن معنى العالم 
خارجه»؛ كما وعاه قبل إفراغه ذاته. ما کان لیکون له لولا أنه 
كان يرى العالم من خلال منظور الراحد أو الأخر العمم. 
من هنا تبدأ سيرورة تذويت الذات تتحول إلى تذويت العالم؛ 
يبدأ اكتشاف مهيار أن العالم لیس معضى مدللقاء بل إنه 
یعیش فی رحم اللغة باعتبار الأخخيرة أداة لتوليد المعانى. يبدأ 
اکتشافه ان العالم» کما کان معطی له قبل تخريد ذاته من 
شيئيتهاء هو عالم الآخر - المعمم؛ ان اختباره له بالتالى, 
كان أسير المفهومات والمعانى التى تشوهرت. وما يشكل 
خاتمة المطاف لاكتشافه هذا هو إفراع ذاته» الذى يعنى» 
كما رأيناء بجريدها من كل آثار الاخر ‏ المعسم» الو ) فى 
الوقت نفسهء مير اختتباره العالم من كل معانى الأخر 
المعمم. إنه آن يتحمل وحده مسؤولية خلق معان جديدة 
للأشياءء أو إعطاء الأشياء على د انبعت كاميرربت 
بعدها الغالك الذى هو ألا وأخخيراً: 03 ا وهكذا 


| ١ ةذ‎ 


التشخصن والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 


ينضح كيف تتحول سيرورة تذويت مهيار ذاته؛ عن طربق 
إرادة الخلق» إلى تذويت العالم. 
إن هذا تماماً ما جعلنا نقول إن مهيار ينتهى نيتشوياً؛ 
على الرغم من أنه يبدأ هوسرلياً. إن هذا يظهر أكثر ما يظهر 
فى احتضان مهيار لغة اللعب الحر النيئشوية؛ حيث لا قواعد 
سوى القواعد التى تنشأ فى سيرورة اللعب. وهذا يوصله؛ 
كما أوصل نيتشه من قبله؛ إلى الموقف المقتضى إعادة تقييم 
كل القيم of all Values‏ utionاransva.‏ وإذا كان نيتشه 
قد وصل إلى هذا الموقف عن طريق مبداً إرادة القوة» فإن 
مهيار يصل إليه عن طريق مبدأ إرداة الخلق. فعن طريق مبداً 
إرادة القوة يصبح الإنسان النيتشوى «الإله - الإنسان»» خالق 
القيم الجديدة. وعن طريتق مبداً إرادة الخلق يصبح مهيار «نبياً 
وشكاكاأه (مزمور» ص 57)» (لغة لإله يجىئ؛ (أورفيوس: 
ص/7): حاملا بالطبع القيم الجديدة لهذا العالم. 
لنفحص الآن باخختصار المفزى الأساسى لمفهوم إعادة 

تقييم كل القيم لدى نيئشه حتى نفهم على ضوء ذلك 
شخصية مهيار. 

بينما كان اليونان القدماء يهتمون فقط بمشكلة النفاذ 
إلى الكوسموس (الكرن) » اهتم أباء الكنيسة والإسكلائيون 
باستقراء نظام مخلوق مقدس للوجود فى هذا الكوسموس. 
من خلال هذا النظام وحده ‏ كما أصر آباء الكنيسة ‏ يجد 
الإنسان طريقه إلى الله. إن طريق الأخلاق المسيحية؛ كما 
وصفها توما الأكرينى» «هى انتقال الخلوق العقلى نحو الله . 
ركما أن عمل كل مخلوق ينبع من وجوده »كذلك عمل 
كل مخلوق عقلى أن يتوافق مع طبيعته العقلية التى ‏ بما 
هى - ذات قدرة على إدراك النظام الهرمى للرجود. 
فالإنسان؛ فى محاولة تكييف وجوده لجوهره؛ مدعو إلى أن 
يتحقق من معنى حياته فى العالم الخلوق: فى الطاعة لنظام 
الوجود ولذاته الخاصة ولله الذى يجسد فى كينونته الماهية 
والوجود معا. 

النظرة المركزة فى الكوسموس الوثنية القديمة والنظرة 
المركزة فى الله المسيحية أخليتا الطريق فى العالم الحديث 
لنظرة الحقيقة مركزة فى الإنسان. فى ميتافيزيقا هيجل؛ كما 
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رأيناء كل الموجودات مموضعة فى المطلق (أو الله)؛ ولكن 
بوصفها موجودات مقررة ديالكتيكياء أو مراحل للحركة 
التاريخية التى مجسد المطلق فى محقيق وعيه لذاته. هذا النوع 
من التفكير الهيجلى خخول ولا جذريا على أيدى الهيجليين 
الشبان Î «(Young Hegelians)‏ فورباخ وما رکس وستارنر. 
يجد الإنسان نفسه» لدى هؤلاء الفلاسفةء دون إله» مراجهاً 
با لمهمة البروميشية فى أن يصير الخالق الوحيد لكل الحقيقة 
ولكل القيم. منذ ذلك الحين والوجود الإنسانى يتأرجح بين 
الرغبة فى تأليه الذات ومجربة الفشل والسقوط. الإنسان» فى 
وضع كهذاء يعيش أزمة كيانية. ومنذ الساعة التى تبداً فيها 
هذه الأزمة؛ يبدأ الإنسان ‏ هذا الخلوق الشكاك فى جوهره - 
يبدأ فى معاناة نوع من أنواع القلق الكيانى محاولا النفاذ إلى 
معنى ذاته و9معنى وجتوده فى العالم»)؛ على حد تعبير هيدجر. 

كل من نيتشه وكي ركيجورد عارض النظام التركيبى 
الهيجلى للفلسفة الإيديالية. كلاهما عارض أغلال الفرد فئ 
العملية التاريخية ‏ المنطقية )Historio gic‏ الفک رز وکل 
أشكال تأليه الدولة. وكلاهما اخختبر الاغتراب المتنامى للفرد 
فى العالم الموضوعى الجماعى الحديث. هذا الاغتراب؛ كما 
فهمه نيتشه وكي ركيجوردء يؤدى إلى الضياع؛ والضياع؛ 
بدورهء يؤدى إلى اليأس. إلا أن اليأس قد يلد الخَلاض“فيتما 
لو استطاع الشخص» وجهاً لوجه مع اللاشئ؛ أن يوقظ ذاته 
إلى وجوده الحقيقى. كلاهماء إذنء يواجه الإنسان بقلق 
وجوده غير الحقيقى فى هذا العالم فاقد المعنى. وهما 
يحذرانه. أيضا. من هذاء ويدعوانه إلى ذاته الحقيقية. إلا أن 
كي ركيجورد يعود ويجرد ذاته فى ااه التعالى المطلق» بينما 
اه أعلن موت الله؛ واستعد لتحمل المسؤولية . 

الله مات والعالم» بسائق ذلك» مرمی فی نوع من 
العبث واللاعقلى اللذين يرافقان دائما فقدان القيم. هناك 
حاجة ملحة لخلق تيم جديدة؛ أو كما قال نيتشه 
[..«إعادة تقييم کل lقqı( tansvaluation of all val-)‏ 
sعا)‏ ". هذه الحاجة؛ فى نظر نيتشه؛ لم تكن لتسدها 
الحركات الملقحة بالعدمية كالحركة الإنسانية أو المنفعية أو 
الاشتراكية. إن هذه الحركات لم تكن جريئة الجرأة الكافية 
لتتخطى كلياً نظم التفكير القديم. ليجعل هذا التخطى ممكنأء 
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وضع نيتشه أمامنا نظرية إعادة تقييم كل القيم» . الإنسان 
الأعلى؛ أو إذا شئت الإله ‏ الإنسان الذى هو وراء الخير 
والشر (11اء 800 000ع 0دملزء8) » «وراء الإله والشيطان»؛ 
يصبح الخالق الجديد لكل القيم الجديدة. 

ماذا يعنى مهيار من هذا كله؟ لقد رأيناء خلال هذه 
الدراسة» كيف أن مهيار حقق عودته إلى ذاته بتخط ونفى 
كليين لكل العوامل التى من شأنها تعطيل عملية تشخصنه. 
وهو» فی عمليتى التخطى والنفى هذين؛ وصل أخيراً إلى أن 
يكوذ إنسانا حرأ» إلى أن يكون «الخريطة التى ترسم نفسها». 
يقول سارتر إن الإنسان الحرء الإنسان الذى يستطيع أن يصنع 
نفسه بحرية؛ هو بالضرورة وراء الخير والشر. هذا ما فهمناه 
من نبتشه أيضاً. ذلك أن الإنسان الحر ليس ملزماء فى مجمل 
اختياراته» بغير اختيار الأفعال التى تؤكد وجوده الشخصى› 
بما هو وجود خحاص» فريد. وهوء إذ يصل إلى هذه النقطة؛ 
يخر من إطار اللغة إلى الأشياء؛ كما ذكرنا فى مكان آخر 
م نكهذه الدراسة. إنه» بمعنى آخرء ينظر إلى الأشياء معراة من 
كل الإضفاءات الإنسانية الخارجية. فمنذ الساعة التى ينظر 
فيه أحدنا إلى الأشياء؛ من خلال الإضفاءات الخارجية 
المسبغة عليهاء يصبح فريسة شبكة من المجردات والمعمماتث - 
فريسَة اللغة» 'فيختلط عليه فهم ذانه وفهم العالم الذى 
يحتضنها. ولكن مهيارء كنيتشه وسارتر» إنسان حر يرفض أن 
يكون فريسة من المجردات والمعمات ‏ فريسة اللغة. يمول 
مهيار: «رضيت أن أحيا مع الأشياء؛ . من هنا نستطيع أن 
نفهم معنى ذهاب مهيار إلى ما وراء الخير والشر- إلى ما 
وراء هذا التجريد اللغوى الذى يعمل على تصنيف الأشياء 
تصنيفاً ثابتأ نهائياً. إن هذا يلخصه لنا مهيار بقوله: «دربى أنا 
أبعل من دروب الإله والشيطان» (لغة الخطيئة ص "5): (لا 
الله أخدتار ولا الشيطان»( ص5 2) . ذلك أن مهيار يريد رير 
العقل من ججزئية التجريد وأوهامه» حتى يستطيع هذا العقل 
أن ينفذ إلى ما وراء اللغة ‏ إلى ظلمة الأولى والبسيط فى 
أعماق الأشياء ذاتها. هذا يقودنا تواً إلى مذهب نيتشه فى 
إعادة تقييم كل القيم. فعندما يستطيع العقل التحرر من 
حتمية التجريد اللغوى المزعومة؛ عندها لا شىء. يمكن أن 
يعطى القيم معنى مطلقا ثابتاً. عندها لاشئ غير التحول 





والنفى والتخطى ‏ غير الصيرورة. لا بعود الإبسان هنا سجين 
اللغة» سجين مصنفات مفترضة الثبات» سح ما هو ماضفى 
على الأشياء فى شكل حدود وعلائق ونسب وكيفيات 
تفرضها مفاهيم لغوية مسبقة» قيمية وعير قيمية. إنه يصبح 
الخالق الوحيد لكل القيم ولكل الحتيقة. وى فى ذلك يبدع 
ذاته ویبد ع العالم بإبداعه ذاته. ما يرسخه لا مهيارء إذكٌ» 
کنيتشه من قبله» مبداً أن الإنسان هو مصدر كل القيم؛ 
وبالتالى مصدر الحقيقة باعتبار ها قيمة. وحيث يصير الإنساك 
مصدر القيم؛ لا يعود ثمة وازع خارح إرادته ووعبه لحضوره 
الخاص الفريد يمنعه من الذهاب إلى ما وراء الخير والشر- 
إلى ما وراء الإله والشيطان؛ أى لا يعود ثمة وازخ يمنعه من 
إعادة تقييم كل القيم. 

هنا يعود بنا مهيار إلى حيث ابعدا ۳ ذاته. ولكن 
عودته إلى ذاته» فى هذا السياق» هى عردة قراطية«أى 
عودة ديالكتيكية بالمعنى السقراطى . إنها عردقاإلى ذاث 
يتملكها الشك والحيرةء ذات ترفض أن نرى الأشياء من 
خلال المواضعات اللغوية والمفاهيم الحامدة؛ باحثة فى داخلها 
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tice- Hall, Ine., 10%2.» I14‏ 
۳ المرجع نفسه؛ ص ١١5‏ . 
Karl Jaspers. Philosophie. IIT, (Berlin: Verlag von Julius _ ¢‏ 
springer, 193:). p ,x«‏ 
Adel Daher, "The Concept of Mass- Man in Existentialism,” _ o‏ 
in Mourad Wahba ted Piuiosophy and Mass- man (Proceed-‏ 
Philosophy Conference), Cairo:‏ سنن متها ings of the Fifilı‏ 
The Anglo-Egy pti BHovkshop, (1985), pp. 23- 48.‏ 
٦‏ - المرجع نفسه» ص ص ۲۷ - ۲۹ 
۷ المرجع نفسه» ص ص ۲۳ - ۲١‏ . 
Tyriakian, op. cit . p 12% -۸‏ 
1 المر جع نفسه. 
٠‏ المرجم نفسهء ص ١617‏ . 








التشخصى والتخطى فى أغانى مهيار الدمشقى 


عن معان جديدة للأشياء. من هنا نفهم قول مهيار «وحيرنى 
حيرة من يضئ/ حيرة من يعرف كل شئ) (حوار؛ ص 
هه). إن هذا القول يضع الحيرة والقلق والشك وما إلى ذلك 
فى أساس محاولة الإنسان فهم ذاته وفهم الكون المائل حياله. 
أليس حريا بالإنسان» إذنء أن يعود إلى ذاته فى محارلة فهمه 
للوجود والعالم؟ أليس حريا بالإنسان؛ بالتالى» أن يتوقف 
عن رؤية وجوده والأشياء حوله من حلال مجردات ثابتة 
مطلقة؟ أليس الإنسانء إذن» ملزما بأن «يخلق نوعه بدءا من 
نفسه» ؟ هذه هى الأسكلة التى يضعها أمامنا مهيار. وبهذه 
الأسكلة نختتم نحن رحلتنا مع مهيار؛ -حيث رافقناه بدءا من 
عودته إلى ذاته وانتهاء بتخطيه التقييمى لكل القيم الذى يعود 
به إلى حيث ابتدا. إلى ذاته . 


إن (أغانى مهيار الدمشقى) مجربة حية تلخص لنا قلق 
إنساننا المعاصر بكل ما فيه من زخم التمرد وتوتر الخلق - 
كرب تمثل لنا محاولة الإنسان الأكثر شمولا وعمقا فى فهم 
معنى واجوده فى العالم ومعنى الكون الماثل حياله. ولذلك لن 
أتورع عن القول إن (أغانى مهيار الدمشقى) مجربة جديدة 
فی الخلق الذاتى self - creation‏ . 


1١‏ -المر جع نفسه. 
Daher, op. cit., pp. 34 -38. ۲‏ 
٠‏ - عماترئيل مونبيه؛ هذه هى الشخصانية؛ ترجمة تيسسير شخ الأرضء 
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Karl Jaspers, Man in the Modern Age, Trans. by Eden and _ 1f 
Cedar Paul, (London: Routledgé & Kegan Paul, Lid. 1951), p. 
149, 
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Review, Vol. 9, No.2. Summer, 1959, 
Paul Wienpahl, “Philosophical Reflections: Chicago Re- _ ۱ 
view, vol 13, No. 2. Summer, 1959. 
Hans Meyerhaff, op. cit. ۷ 


Ernest Cassirer, An Essay on Man, (New Haven and ۸ 
London: Yale University Press, 1944), Pp. 170. 
Kurt F. Reinhardt, The Existentialist Revolt, sec. ed. _ 1۹ 
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اللقة الشعرية 
فى قصيدة «انتظار 
للشاعرالسورى 
ممدوح عدوان 








علوى الهاشمى» 


hh 


كان يمكن أن تقرأ قصيدة الشاعر:العربى السورى 
مدوح عدوان «انتظار» المنشورة فى جريدة الرياض» بتاريخ 
٤‏ ديسمبر 1518م من ملحق «ثقافة اليوم»؛ باعتبارها 

الأولى بعنوان «انتظار) والأخرى بعنوان «(وحش)»› 
وعلى اعتبار أن العنوانين يقعان نحت عنوان ثالث كبيرء 
كثيرا ما يلجا إليه الشعراء فى مثل هذه الحالة؛ وهو 
«قصيدتان» على النحو الذى أمحت إليه سابقاً فيما يخص 
قصيدتين لإبراهيم العواجى حين تم خليلهما فى مقالة 
سابقة. وقد أشرت فى حينها إلى ملابسات التداخل بين 
القصيدتين أثناء نشرهما فى طبعة (الرياض» الأرلىء ثم 
كيف تم تصويب هذا التداخل فى الطبعة الثانية؛ بالفصل 
بين العنوانين ووضعهما نحت عنوان واحد ليس له أية دلالة 


¥ شاعر وناقد » البحرين. 
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خاصة سوى الجمع فى حيز مكانى واحد بين «قصيدتين». 
ولَعَلَ الأمن فى”خمالة الشاعر ممدوح عدوان لا يختلف عما 
كان عليه فى حالة إبراهيم المواجى (انظر المقالة المذكور: 
منشورة فى جريدة (الرياض» بتاريخ ١4‏ مارس .)١955‏ 
غير أننى فى مثل هذه الحالات غالبا ما أنظر للحيز 
المكانى الذى تنشر فيه القصيدتان» وإلى رغبة الشاعر الخاصة 
فى نشرهما مجتمعتين فى ذلك الحيز المكانى والزمانى 
المشترك؛ على أنهما يؤثران ضرورة النظر إلى القصيدتين 
باعتبارهما نصأ واحداً متماسكاً أو متكاملاً حتى وإن لم يكن 
الشاعر ‏ أو الناشر أحياناً- قد قصد ذلك قصداً. فهو فى 
نظرى من المسكوت عنه ثما يقع عادة فى هامش اللاشعور 
الذى يستحق الالتفات إليه نقدياً. وذلك ما حاولت أن أؤكده 
فى مقالتى التحليلية حول قصيدتى العواجى سالفتى الذكر. 
وهو ما أرى المجال إليه أوسعء والنظر فيه أوكدءحين يتصل 
الأمر بنجربة شعربة وثقافية طوبلة وخصبة متنوعة بين الشعر 


سند ص يي عبد سمب باع رس سيد سم سس موق EREBE rma‏ 





والصحافة والمسرح والحضور الأدبى اال م ربا على مدی 
ثلاثين عامأء كتجربة الشاعر ممدوح عدوك التى 59 
خلالها اثنتى عشرة مجموعة شعرية؛ وكتب ثمانى عشرة 
مسرحية) وله فيها عدد من المت جمات وسيرة ذاتية وثلاثة 
كتب حول المسرح (انظر ترجمة الشاعر فى مجم البابطين 
للشعراء العرب المعاصرين) . | 


ولابد أن يعنى نشر قصیدتیں فی حيز مكانى وزمانى 
واحد بالنسبة إلى شاعر يعمل صحفيا مند عام ٤‏ وله 
كل هذه التجربة الشعرية والثقافية الحصبة؛ شيئا أبعد من 
صورة هذا الجمع الزمكانى» بل يتعداه إلى ما هو عضوى 
وبنيوى على المستوى الفنى والفكرى ؛ خحاصة إذا اء نشر 
القصيدتين برغبة وطلب من الشاعر نف..ه. ناهيك عن كون 
القصيدتين عبارة عن قصيدة واحدة فى الأصل على الخو 
الذى نشرت به؛ ولم يكن هناك أى حل فى الإخشراج أو 
تداخل فى النشر. وهو أمر محتدمل كذلك. غيل أن المتصلة 
فى الحالتين واحدة» كما يظهر سن الطريقة الى أحاول بها 
مقاربة مثل هذه الحالات مقاربة نقدية. 

إن هذه التوطفة جد ضرورية فى حالة الوقوّف تَقتدِياً 
أمام قصيدة ممدوح عدوات أو قصااتيه ! أن ترتيب القصيدتين 
عندئذ يغدو ذا أهمية خاصة على مستوى الترابط الداخلى 
امحكم لبناء القصيدتين بما يسمح أن يحيلهما إلى نص 
شعرى واحد يفسر أحدهما الآحر وباتى بظله عليه ويكمله 
ويتراسل معهء ولو فى إطار الحيز الزمكانى الجامع بينهما. 


وبدءاً يصعب قراءة النصين فى حيزمما الزمكانى 
الواحدء دون الجمع بين عنوانيهما جمعاً تلتقطه العين 
عمددياً أول الأمر هكذا (انتطار... وحش؛»ء ثم لا يلبث 
الذهن أن يحيله إلى قراءة تراكدة أ تخاوربة كما يسميها 
الألسنيون؛ هكذا «انتظار وحش» وبدللك يبسرز أول مظاهر 
الربط الزمكانى بين النصين المنفصاين نت عنوان غير ذى 
دلالة خاصة وهو (قصيدتان)؛ متج دا فى عنواد ضمنى 
جديد هو (انتظار وحش). ويستطيع ذهن المتلقى ذى 
الخصائص التفاعلية؛ بطاقته التخبيلية ذات الاخصائص 
الترابطية المسئمرة أن يضيف إلى هذا العنوان النصى الجديد 
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اللغة الشعرية فى قصيدة «انتظار) 


فائتحة يستهل بهاء ضرورة؛ للتعبير عن حالة المراوحة الزمانية 
والنفسية والفنية بين عملية الانتظار نفسه من جهة:؛ والوحش 
المنعظر من جهة ثانية. ولتكن هذه الفائحة الاستهلالية حرف 
الجر (فى)؛ ليصبح العنوان فى صيفته النهائية هكذا «فى 
انتظار وحش» . ويمكن أن يلعب هذا الحرف البسيط وظائف 
مهمة؛ إذا نظرنا إلى حالة المراوحة بمستوياتها الثلاثة المذكورة 


آنفاً (الزمانية والنفسية والفنية) . فهذا الحرف يفيد من الناحبة 


اللغوية معانى الظرفية - ببعديها الزمانى والمكانى والسببية التى 
غالبا ما تربط بين البعدين المذكورين. وربط «فى» بلفظة 
«انتظار» يضفى على هذا المصدر الصرفى أو اللفظة الاشتقاقية 
دلالة عميقة بتجمد الزمان فى المكان يعبر عنها جمد الفعل 
«ينتظر؛ فى مصدره «انتظار» . وكل تلك المراوحة الزمانية 
الثقيلة والطويلة تعبر عن شعور باليأس والرهبة والخوف من 
لمنتظر «الوحش». وهو شعور يفترس صاحبه قبل أن يفترسه 
الوكش نفه» وقد يكون هذا الشعور المرير هو الوحش بعينه 
أو يقوم مقام الورحش. وهنا المراوحة النفسية النامجة عن 
استخدام حرف الجر (فى) مطلع العنوان. أما الوظيفة الفنية 
فتتمثل فى المراوحة النصية بين نص «انتظار) الأول ونس 
«(واحشة الفانن» لدى قراءتهما قراءة لولبية من شأنها أن 
تتدرج فى حياكة نسيج النص الواحد المشترك بعنوانه الجديد 
«فى انتظار وحش؛ على النحو الذى تم إيضاحه فى الخطوات 
السابقة. ومثل هذه القراءة اللولبية المراوحة بين النصين 
المتداخلين؛ أو بين وحدتى النص الكلى» هى ما تتوسمه 
مقاربتى النقدية لقصيدة تمدرح عدوان فى هذه المقالة؛ 
معتمداً فى ذلك على مظهر الثنائية الذى يوجه حركة النص 
فى معظمه. 


يتمثل مظهر الثنائية» بالإضافة إلى ما د تم ذكره وخليله 
من خلال المقدمة المسهبة السابقة» تمثلا 6 دقيقاً فى 
استخدام خواص تراكيب التثنية وعناصرها من ضمائر وأسماء 
وصفات وأفمال مثل ١هاهما/ينتظران»‏ ومثل ويسست 
أيديهما؛ و ومنذ أن جاءا» و «حيدما غط على وجهيهما 
حلم؛ و«ضيعا من أجل هذا الحلم ما كان شبايا»... إلخ. 
كمايتمثل مظهر الثنائية على نحو دلالى خاص فى تلك 
اللازمة المتكررة عدداً من المرات وهى «هاهما ينتظران» . 


علوى الهاشمى 


ولعل استخدام الجملة الاسمية التى خبر مبتدأها جملة 

فعلية فى هذه اللازمة المتكررة؛ من شأنه أن يشير إلى تلك 
المستويات التى تمت الإشارة إليها من المراوحة الزمانية 
والنفسية والفنية. وهو ما يجسده هنا تركيب اللازمة اللغوى. 
فالمبتداً عبارة عن ضمير منفصل ١هما؛!‏ أى أنه اسم فى 
أقصى درجاته من الانكماش والتخفى والانكفاء على النفس» 
غير أنه مرصود من قبل الغير؛ أى أنه يقع فى إطار الرؤية 
الشعرية الكاشفة؛ وذلك من خلال جعله ضمير غيبة لا 
حضور. أما خخبر هذا المبتدأ المنكمش الغائب المتقلص فهو 
على نقيضه: جملة فعلية تتخذ من فعل المضارعة زمناً 
للاستمرار والاستقبال واللانهاية أو النهاية المفتوحة. وهو ما 
بضفى شعوراً درامياً على هذه اللازمة مصدره التناقض 
المذ كور فى الجملة الاسمية الواحدة بين المبتداً فيها والخبرء 
وهى الدلالة نفسها التى ينتجها المصدر «انتظار؛ فى عنوان 
النص الأول على النحو الذى تمت الإشارة إليه» بحيث تبدر 
طاقة الفعل مجمدة فى صيغة المصدرء مثلما الجملة الفتقلية 
«ينتظران» محاصرة بإطار الجملة الاسمية التى هى مجرد خبر 
لمبتدأ فيها «هما ينتظران» . وهى لازمة مفتاحية تختزل فى 
هذا التركيب اللغوى الدقيق مجمل الحالة الشعرية المنصلة 
بفعل الانتظار اليائس الذى تعبر عنه القصيدة فى جلها 
الأول انتظار» . وهو ما يمكن استشفافه فى هذا المقَطْمٌ منه: 

يبست أيديهما فى الأرض 

مد العنكبوت 

مسكنا.. واأصطاد 

ما يكفيه قوت 

ثم فى نبض الشرايين لطا 

يغرف زادا وشرابا 

إن هذه الصورة الشعرية قد استطاعت أن تصرف ذهننا 

عن فعل الانتظار إلى حال المنتظر نفسه» وهو فى حالة تثنية؛ 
بحيث كشفت لنا الصورة جمد هذين المنتظرين وتخولهما 
من فعل شامل «ينتظران» إلى فعل جزئى ذى دلالة سالبة؛ 
يختص بأحد أعضاء الججسم وهو اليد وييست أيديهما؛ التى 
لامست الأرض وتيبست فيهاء بعد جمد الأرجل طبعاء تعبيراً 
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عن حالة الانكفاء اليائسة. وهو ما جعل الجسم البشرى 
ينحنى ويقعى على كفيه كالحيوان» فتتحول بذلك قامة 
تسان الممدودة إلى تكوير يشبه الكهف بتجويفه المظلم. لم 
تكتمل الصورة؛ صورة الإنسان المنتظر الذى حوله اليأس إلى 
كهف أجرف لا يحس» حين يقوم العنكبوت بمد خيوطه 
واتخاذه م ذلك التجويف مسكناً واصطياد ما يكفيه من 
القوت قبل أن يلط فى نبض الشرايين ليغرف من دمائها 
المتبقية زاداً وشراباً. وهكذا يفترس الانتظار حضور الإنسان 
العنكبوت. 
رلا تستطيع هاء التنبيه فى أول اللازمة المذكورة أن 

تعيد الحياة والحيوية إلى هذا الوجود الإنسانى المتييس «هاهما 
ينتظراد) لذلك محمد اللازمة تتخلى عن هذه الحقنة المنشطة 
التى لم يجد استعمالها شيئاً مرتين قبل ذلك» تتخلى عن هاء 
التنبيه فى المرة الثالئة مستسلمة لحالة اليأس الثى تعبر عنها 
اللأزمة المتكررة فى صورتها الأخيرة» هكذا: 

هاهما ينتظران 

منذ أن جاءا إلى بادية العمر 

هما ينتظران 

وعلى الرغم من هذه النتيجة القانطة» فقد ظلت الرؤية 

الجملة الفعلبة 9ينتظران؛ وفى دلالة الانتظار نفسه» وأهم من 
ذلك كله فى استمرار مظهر التثنية الذى هو تعبير عن شكل 
من أشكال الوحدة بين المنتظرين كليهمه فى التاريخ 
يوضحه المقطع التالى من نص «انتظار» : 


وتمطى أمل رخو 

محا خط الزمان 

حينما غط على وجهيهما حلم 
أضاء الفاجعة 

ضيعا من أجل هذا الحلم 

ما كان شبابا 





وهنا تكون خاتمة الأمل «الرحر الذى لم يفعل أكثر 
من الكشف عن حقيقة هذا الوحود ال حدوى الهش» فقد 
حرك الأمل ذلك الحلم الذى غطذ طويلاً على وجه هذين 
المنتظرين منذ مبتداً علاقتهما أو واحودهما فعا ملد ان جاءأ 
إلى بادية العمر» . إلا أن هذا الحلم لم يستطع أخيرأء حين 
حركه الأمل اليائس» سوق أن يحتسي الواقع المفجع «أضاد 
الفاجعة» المتمثل فى هذين المنتضرين الحانين المتحجرين منذ 
زمن بعيد» بعد أن (ضيعا م أجل هذا الحلم ما کان 
شبابًة . 


وتكشف هذه الرؤية الشء .ية فى نهاية نص «انتظار) 
ضشقة حقيمة هذه الوحدة الكنائية 4 الهش | ELS‏ هشاشت ها س 
۴ قدرتها على الدمامك بال واه 0 اناا القرة 
لمواجهة ة التحديات. لذلك مجد ا تتخلى عر بنية 
التثنية التى "كانت خرك مج مل ا قبل ذلكء حين 
أنصحت هذه النهاية عن تخلل كاما اتلك الوحدة الثنائية 
بالتخلى عن مظهر التثنية 0 ضسمير المفرد وصفته 
المميزة (الأول/ الثانى) بدلا من دلك ؛ هكيا: 
عجز الأول أن ينهض 
فامتد على الأرض :رابا 
و متطى الثانى, إلى 2 ١‏ د بي : 
سلحفاة اليأس 
حتى ذاب فى الوهج سرابا 
وبصرف ر يرمز اله الد واد المنتظراك فى نص 
1 عقيدتين» فإن 0 الأساسى العاجز والضعيف لكل 
طرف يجعل الطرفين معا حي يحتمماكت قاقد ین لقوة 
النهوض والتغلب على ياس الانتضار العار وال ف ھر ف ذاته 


وحس كاسر يفترس ضحايأه فيك را الا ساس به ؛ على 
النحر الذى يوضحه مطلء و قفار ب ل الوهلمة الأولى 


المشحونة بالأمل اليائس؛ هكذا: 








هدك اللئة الشعرية فی قصيدة «انتظار» 


هاهما ينتظران 
قد يجىء الغيم 
أى ينهض نبع 
ربما يرسل أفق غامض حتى غرابا 


وواضح فى هذا المقطع الاستهلالى العدام الرؤية 
الواضحة «أفق غامض» والواعية الواثقة التى لا تنوسل فى 
انتظارها بأدوات لغوية مثل «قد» و١ربما»‏ الاحتماليتين؛ 
كما لا جعل حصيلة انتظارها مرهونة بای شئ حتى لو كان 
نقيضا للون الأمل والحلم «حتى غرابا». ففى هذه الحالة لن 
يكون الاننظار مقعرناً سوى باليأس» منذ البداية. وهو ما 
أنصحت عنه نهاية النص الأول حين فتحت عنوانه «انتظار) 
على عنوان النص الثانى «وحش» عبر مراوحة متشابكة عبر 
عيها حرف الجر «فى» الذى أوحت هذه القراءة بوجوده 
لموهم أمام العنوان الجامع للنصين «فى انتظار وحش». 


بنفتح أنن الاننظار الذى وسم النص الأول على نقيضه 
المتخلق فيه كما رأيناء وهو اليأس والانكفاء والتيبس. وبذلك » 
تنح لفظة «انتضار) على لفظة فضة شرسة هى «وحش؛ 
لترتبط اللفظتان المتناقضتان عن طريق الإضافة» فيصبح الأول 
«انتظار» مضافاً والثانى ووحش» مضافاً إليه. ويبدو أن انزياح 
النقيض إلى نتبيضه مسألة حتمية فى رؤية الشاعر النصية التى 
اتخذت من العف التكوينى فى -جسد اللمثنى المتحد علة 
وسبباً جوهرياً من أسباب انتظاره اليائنس» ومن ثم مخلل المثنى 
المتحد وتفككه وانفصاله إلى أول وثان؛ لكل منهما مساره 
الخاص الختلف عن الأخر: : أفقياً «امتد على الأرض؛) 
وعمودياً «امتطى اللانى/سلحفاة اليأس». إلا أن ما يجسع 
المسارين تحجرهما فى نقطة نقاطع واحدة؛ وعجزهما معأ عن 
السير والحركة منفردين مثلما عجزا عن ذلك مجتمعين. 
ولذلك ,كان الايجاه الوحيد الذى أخذه فعل الانتظار العاجز 
واليائس؛ بدليل تمده داخل صيغته الاسمية المصدرية؛ هو 
السير نحو إضافة «وحش» الذى تولد منه. 


يشبه الشهادة المريرة التى يدلى بها الشاعر فى إطار من الرؤية 
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علوى الهاشمى 


الشعرية القاتمة من فرط اليأس. ولذلكء تفتتح الرؤية/ 
الشهادة بما يفيض به كأس التراث العربى من شعر يدلى 
بالشهادة نفسها قبل أكثر من ألف عام» حين كان المتنبى 
يتجرع مرارة ذات اليأس وهو يصرخ: 
من يهن يسهل الهوان عليه 

مالج رح بميت إيلام 


ولعل ممدوح عدران بهذا الاستهلال الترائى لقصيادته 
الثانية «وحش» أراد أن يفتح أفق الرؤياء لكى يستتدير واسعاً 
على مشهد الإحباط العربى» ولكى تمتد حالة الانتظار 
اليائسة الضاربة بجذورها العميقة فى تربة التاريخ العربى 
وضمير الشاعر العربى المعذب بها. وهو ما أوصل حالة 
الانتظار إلى وحش اليأس القاتل الذى راح يقضى على ما 
تبقى من الأمل الرخو والحلم الهش. ولتصوير ذلك التاكل 
الروحى المتصل» فإننا نرى الشاعر الجديد مدوح عدوان؛ لا 
يحتاج لاكثر من مقطع متاكل وجملة غير تامة يقتطعها من 
بيت الشاعر الجد «المتنبى» ويوظفها فى مطدع قصيلاته عن 
الوحش» هكذا : 


ما لجرح بميت... 
ومالى يما يتساءل.عته اللا 


وكأنى بالشاعر الجديد يريد أن يوحى» من حلال 
التوظيف الشعرى الترانى المتاكل؛ بالعمق والسعة اللذين 
بلغتهما حدود حالة الاننظار التى أنتجت على المدى التاريخى 
والحضارى الطويل ما نحن فيه اليوم من عدم اكتراث بما 
يسيل من الدم العربى المراق؛ بعد أن تحجر وجود الإنسان 
وصار انتظاره كهفاً يسكنه العنكبوت على النحو الذى تمت 
رؤّه فى نص «انتظار» . أما الناج فإننا مجده فى قصيدة 
ليس هذا سوى جثة, 
ألف نازحة, 


نبأ 


۲ 





رهذا هو واقع حال الإنسان العربى» اليوم على الأقل؛ 
فكل تلك الآلام وامجازر وألوف النازحين وأنهار الدم وجشث 
القتلى؛ يتم اختزاله فی خبر لسمعه ببرود عبر وسائل الإعلام 
وكأن الأمر لا يعنينا. إنه مجرد «نبأ» أو كما تقول القصيدة: 


دمنا لا يبل الظمأ 
يشتهى أن يراق 


(نريق الدماء بتضحية 

ويريق دمانا الذى لا يحب 

سوى أن تكون العروق بأجسامنا فارغة) 

دمنا لا يبل الظمأ 

وحين تبحثث الرؤية الشعرية عن السر وراء هذه الحال 

المأساوية التى يعيشها الإنسان العربى منذ زمن بعيدء فإنها 
تجده فى ذلك التكوين الذاتى المنقسم أو الفصام الروحى 
الذى يححاول الإنسان العربى أن يداريه ببنية المثنى المتحدء 
حسشب القصيدة الاولى» وال به لآل إلى التفكك والتحلل 
والتمبسخ ابعد أن حوله الانتظار اليائس إلى جفة هامدة أو 
كهف أجرف. فهل يمكنه التستر بعد اليوم بأية ملامح 
قديمة و جديدة؟ 

لم.تد_حاجة للتست, 

خلف ملامحنا 


بقيت نقلة العلم فى عالم 
ومن الطبيعى أن يخرج الوحش من جوف الإنسان نفسه 
الذى حوله الانتظار إلى كهف: 

كأن فى الكهف وحش 

تشمم رائحة الدم 

واستعذب الطعم 

أنيابه الزرق فى لحمنا والغة 
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ومشلما استدارت القصيدة لكى تخرج الوحش من 

ظلمات الكهف البشرىء استدارت كذلك لكى تخرج الدم 
من جوف العنكبوت بعد أن غرف منه زاده وشرابه ولهنا فى 
نبص الشرايين واصطاد ما يكفيه من فوت على نحو ما ثم 
تحليله فى نص «انتظار». إلا أن هدا العسكبوت فى نص 
(وحش») قد تكاثر وحول نفسه إلى و حدس كاسر يتشمم 
رائحة الدم ويستعذب طعمه؛ بل نراه يعود ليتخذ له شكل 
إنسان دموى متوحش فى نهاية القصيدة الثانية؛ هكذا: 

كان في الكهف وحش 

أزاح شباك العتاكب عن وحهه 

ونقدم من . فنا | ء م 

وائقا 


مطمئن الخطى 





وابتدأ 


وهكذا يمثل النصانء الأول والشانىء دائرة نمسية 
محكمة وبنية فنية متماسكة» على الرعم من مظاهر التمتل 
العامة بين النصين مما تم التطرق إليه؛ وئما لم يتسع امجال 
للتطرق إليه مثل العلاقة بين النصين فيما يتسل بالبنية 
الإيقاعية» بحيث يتكئ النص الأول على تفعيلة وزن الرمل 
«فاعلاتن» طويلة المقاطع التى تشبه حالة التمعلى والانتظار 
الطويل «وتمطى أمل رخوا/ محا خطور الزماذة؛ فى حين 
بتكي النص الشانى على تفعيلة وزد الحبب السريعة ذات 
امقاطع القصيرة المعلاحقة التى تعبر عن اجار الدم وخروج 
الرحش من كهف الانتظار اليائس» انساناً مشحوناً بالعنف 
والوحشية وبرودة الأعصاب. وإذا أضنا إلى هذا التقابل 
الوزنى بين النصين صورة التمائل والتطابق الموسيقية الناججة 
عن تشكيل القوافى فيهماء فإن حالة التكامل الزمانى الئى تم 
تأكيدها فى مقدمة هذه المقالة تكرت أكد, بروزاً وعمانأ فى 
ارتباطها بالجوانب اللغوية والإيقاعية والدلالية التى تمت 
دراستها أو الإشارة إليها؛ الأمر الذى يعزز الدائرة البنيوية 
المحكمة بين قصيدنى الشاعر أو بين ۳ «انتظار/ وحتش)» 
وهو ما ينتج أخيراً نصاً شعريا عميقاً محكم البناء هر نص 
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اللغة الشعرية فى قصيدة «انتظار) 


«فى انتظار وحش) الذى أغرانى شخصيا بهذه المقاربة 


النقدية. 


هاهما بنتظران 

قد يجىء الغيم 

أى ينهض نبع 

ريما يرسل أفق غامض حتى غرابا . 
يبست أيديهما فى الأرض 

مد العنكبوت 

مسكنا.. واصطاد 

ما يكفيه قوت 

ثم فى نبض الشرايين لطا 
يغراف زادا وشرابا 

هاهما ينتظران 

منذ أن جاءا إلى بادية العمر 
هما ينتظران 

وقطن أفل رخو 

محا خطو الزمان 

حينما غط على وجهيهما حلم 
أضاء الفاجعة 

ضيعا من أجل هذا الحلم ما كان 
شبابا 

عجز الأول أن ينهض 


فامتد على الأرض 


ا 


علوى الهاشمى 


إلى أن صار فى الأرض ترابا 
وامتطى الثانى » إلى ما يتبقى › 
سلحفاة اليأس 

حتى ذاب فى الوهج سرابا 
وحش 
ما لجرح بميت 0 

وما لى بما يتساءل عنه الملا 

ليس هذا سوی جنه 

ألف ناز.حة , 

وثلاثون ألف قتيل : 

دمنا لا يبل الظمأ 

يشتهى أن يراق : 

(نريق الدماء بتضحية 

ويريق دمانا الذى لا يحب 

سوى أن تكون العروق بأجسامنا 


فارغة) 





دمنا لا يبل الظمأ 


لم تعد حاجةٌ للتستر خلف 


بقيت نقلة العلم فى عالم 
غص بالدم حتی امتلا 

لم تعد حاجة للتشبث : 
بالوحش : ماذا قرأ 

كان فى الكهف وحش 
تشعم رائحة الدم 

واستعذب الطعم 

أثنابة الزرق فى لحمنا والنة 
حيث أجسامنا لقمة سائغة 
كان فى الكهف وحش 

أذاح شباك العناكب عن وجهه 
وتقدم من ضعفنا جائعاً 
وات 

مطمئن الخطى 


واكدا 


Srvc cctv‏ هللاالا 


لحبة الحو والشكيل ‏ 
فى 
أخبار مجنون لیل ' 





معجب زهرانى”** 
SLANE‏ 


استهلال خبر: 
حكاية: وظنى أن الأسطورة التى أراد الرواة إنفاذها فى 
قيل له يا قيس أفق فقد أفاق الماشنون (لكنه لم قصص العرب عن قيس لم تابث أن حرجت عن 
يفعل) وسكنت نار قلوبهء (لكنه لم يفعل» وهدأ ل من 0 مالم يكن فى 
لا 





لم يفعل) وثاب المخطك ون (لكنه لم يفعل). (ص ۷۳). 
وحسنا فعل. فلو فعل شيئًا من دلك لم يبق لنا 
عذر نحتج به على من باوما فما نحن فيه. .. وأن الحقيقة فى هذا الموقف ليست بشئ 
(ص .)۸٤‏ فالرواة يعبشون بالسيرة 
2 111000 والأخبار تلهو بنا 
«١‏ قسم الأدب العربى» كلية الأداب؛ جامعة الملنك سعرد؛ الريائي: ل (ص 55) 


MR:‏ | : ف 


أبدأء كما وطأت نفسى عليهء بإيضاح منطلقات 
المقاربة وتحديد غاياتها أو أهدافها وأدواتها النظرية والإجرائية 
التى يفترض أن تصل المندالمقات بالغايات. فمثل هذه 
الإيضاحات والتحديدات أصبحت من شروط الكتابة النقدية 
العارفة أو «المتخصصة» المرجهة بطبيعتها إلى قارئ مفترض 
يشتغل فى المجال المعرفى ذاته وينتمى إلى التخصص ذاته. 
لكن ما يتعين تأكيده منذ البدء أن فى عملية الإيضاح ذاتها 
ما يشى بالالتباسات المحايئة لكل كتابة إبداعية متميزة» وهى 
التباسات لابد أن تنتقل؛ فى جزء منها على الأقل؛ إلى 
الكتابة عن مثل هذه الكتابة» فلا يعود للوضوح المطلق مجال 
هنا. إنها محاولة أو مغامرةء فلنحاول ونغامر دونما ثقة مفرطة 
فى (المعرفة» ودونما يأس مفرط من ١تلك‏ اللذة النادرة» 
امحايئة لقراءة النص الإبداعى المتميز. 
سا 


تتجه الكتابة الشعرية العربية الراهنة إلى النثر والنشرية 
بصيغ وفى أشكال متعددة ومختلفة؟ بحيث لم تعد الحدود 
بين ماهو «شعرئ) وماهو ١(شرى»‏ واضحة وذات قيضة 
معيارية أو إجرائية . ولعل دراسة بعص النماذج والعينات التى 
القصائدء تساعد الشعرية النقدية؛ أى «علم الشعر؛ كما 
يحدده جان كوهين؛ على تفهم هزا التوجه واستكشاف أفق 
احتمالاته ومن ثم بلورة بعض التساؤلاات المطروحة وتعميقها 

هلا تحديدا) ما تسعى وتطمح إليه هذه المقاربة التى 
تتخذ من كتابة قاسم حداد فى (أخبار مجنون ليلى) موضوعاً 
ومنطلقا لها. أما الفرضية الأولية التى تنهض عليها المقاربة 
وتخاول اختبارها وتطريرها لاحقاً فيمكن صوغهاء اعتمادا 
على الملاحظة العامة أعلاه؛ على النحو التالى : 

فى سياق تعلق الشاعر الحديث بمبدأ التجريب 


۲۲٢ 


والخيرى . فإنه يباشر مغامرة الكتابة الشعرية الجديدة بطريقة 
خخعل النص المنجر «ملتبسا) فلا يقبل النمذجة والتصنيف وفق 
أى مبدأ نقدى أو إبداعى مسبق. 


وبصيغة ربما جاءت أكثر دقة ووضوحا يمكن القول 
بان عماية الصوغ والتشكيل الشعرية موجهة فى بعض 
النصوص أو النماذج؛ وبمقصدية ماء ضد عملية التموضع 
و«اأتجنس)»› وكأن مبداً العدول, أو الانحراف 1 الانزياح» 
يطال فى الوقت نفسه أسلوب الكتابة والشكل أو المظهر العام 
الأواية تتصح بمجرد معاينة النص أعلاه ومحاولة توصيفه 
وموضعته ف سياق جربة الكتابة الإبداعية الخاصة لقاسم 


سحداد. 


"١ 


أشرت فى دراسة سابقة إلى أن المنجز الإبداعى لهذا 
الشاعر يتيح ويبيح لناء من حيث كمه ونوعه» اعتباره أحد 
الشتتراء العرب القلائل الذين حولت الكتابة الإبداعية عنده 
إلى مجور الارتكاز الأول والأهم فى الحياة. فاللغة لم تعد هنا 
مجرد أداذ أو وسيلة تعبيرية» كما أنها كفت عن أن تكون 
فضء اتصال ونواصل مع العالم الخارجى بهدف الاندماج 
فب التماي شر لي التصالح معه. لقد حولت عنده إلى مجال 
للبحث الجاد والمتصل عن معانى الوجود الأكثر خفاء وعمقا 
وجمالاً فصارت «عالأً بديلا؛ يسكنه هذا الكائن ‏ الشاعر 
المسكئون بهاجس اختلافه وتميزه وفرادته مثله مثل كل 
الشعراء المنميزين حقا. 

وبتعبير ناقد آخخرء يمكن القول إن جربة قاسم حداد 
الشعرية هى فى الوقت نفسه «الدال؛ و«الدليل» على أنه 
أحد الذين «يعيشون فى الأرض بطريقة شعرية» (التعبير محمد 
البوسفى بقليل من التصرف)؛ أى ممن يعملون فى لحظات 
الصمت والقول والكتابة على تأكيد حضورهم فى المكان 
والزمان والعلاقات من منطلق هذه الرؤية» الرؤيا الحلمية 
الأسطورية فى جوهرها و «الملتبسة» بطبيعتها. 


ففى مرحلة اولى؛ عبرت عنها ومثلمعها مجموعاته 
الشعرية الشلاث الأولى (البشار) ١۱۹۷ء‏ (خروج رأس 


ia 





الحسين من مدن الخائنة) ›۷٣‏ (الدم کی ۷٥‏ كان هذا 
الشاعر «الشاب» يمارس الكتابة الشع ب والمعالة١؛‏ أى الى 


ترق وتسمى القبح والظلم والشتر وندعو و خرضشس على 
مقاومته وتبشر بامكان وقرب التغلب نه وخاوزه. 


لكن مجموعتيه (قلب الحب) A Ae‏ 0 (القيامة) 
٠‏ تمثلان بداية مر. حلة ثانية تغير فيها وعى الشاعر 
بالذات والعالم واللغة متجها إلى التليعة» مع المرلة 
السابقة؛ وأضع «القطيعة» بين مزدر جات لأنها تأتى هنا 
بمعنى «التجارز؛ لعلك المرحلة باعتعارها مر حلة البدايينت 
الأولية لهذه المغامرة الإبداعية والوجو دية. فش هذه المر-حلة 
نول عالم الذات بما ينطوى عليه مى أقانيه ,أفكار ورغبات 
وهواجس ورؤى إلى مدار ومجال الاستكناف. وهنا تحديدا 
5555 اللغة ذاتها مو صو 8 للتملكث ومجالا للبحث 
الجمالى والفكرى المممق عن السرن واا وا لوم من 
معانى وأشكال حضور الكائن فى الما والكرثا كل 
المجموعات التى صدر ت له إلى (عزلة الملحّات) )155(١‏ 
وعددها سبع ) هى تنويعات على رحا ا الأذمل سوسس 
الإبداعى هذه . وقد هيمنت عليها وألم صدعدة النشرية) من 
حيث الشكل العام لكن وحدة العجربة ,نها قرحل ااا 
فی التخلى عن تلك «الشعرية الفعالة أو وشعرية الشعار» 
ایل يكن من الممكن أن توصل إلى عال, الذات المنطوية 
على «العالم» والتى أصبحت فى ال ر م خربة الكتابة - 
الحياة الإبداعية كما ألمعت إليه فى الدراسة المشار إليها 
أعلاه. (قدمت فى الملتقى التقدى الأخبر لجائرة البابطين. أبو 
ظبى 7/4 أكتوير 1195 وعنوانها: ٠س‏ دو العالم إلى تطوير 
التجربة)) : 


فى مرحلة ثالشة؛ وهى الراهة. حت تقول لانت 
للانتباه؛ لعل أبرز سماته أو علاماته الماثر: نمثل فى توجه 
مغامر ة البحث الجمالى ‏ الفكرى إلى لحطات التقاء الذات 
البدعة بقرينها وشبيههاء لا فى مسنرى لعبة الكتابة الخاصة 
اتی تبیح استحضار الأصوات والرم ر ,الأقعة فحسب وإنما 
فى مستوى لعبة «التأليف المشترك». وقد تلى هذا التوجه 
فی نص «الجواشن؛ الذى كتبه قاسم حداد مء أمين صالح» 
وقد سبق وأن أهدى إليه مجموعته م (رأى) ثم 


N 


لعبة انحو والتشكيل 
سم 0ك 


يدل على أن هاجس الكتابة الإبداعية «المشتركة) قديم عند 
قاسم ول لم يتحقق إلا فى فترة لاحقة؛ وما يهمنأ من هذه 
المغامرة هو التباسها المزدوج. 

نقد اعتمدت لعبة الكتابة على شكل من أشكال 
التواطؤ على محو وتغييب أى أثر نصى يسمح للقراءة النقدية 
أن تميز- بشكل حاسم ما كتبه قاسم وما كتبه أمين 
لوضعه فى سياق التجربة الإبداعية الخاصة بكل منهماء رهى 
شعرية عند قاسم وقصصية عند أمين كما نعلم. ثم إن اللعبة 
ذاتها قصدت إلى محر الحدود بين الكتابة الشعرية والكتابة 
القصصية؛ كأن مجربة الكتابة الإبداعية الحديثة ‏ كما يراها 
المؤلفان ‏ المبدعان لم تعد تسمح أو تعنى بمثل هذه الحدود؛ 
وهو ما يجعل الالتباس يتحول هنا إلى قيمة جمالية مجاوزة؛ 
إذ إن مقاطع كثيرة فى هذا النص ترقى إلى مستوى الكتابات 
الفكرية التأملية ذات المنزع الفلسفى. 

كلك نى (أخبارمجنون ليلى) تتحجلى ظاهرة الافتتان 
بالأخبر / المبدع متخذة أشكالا ودلالات جديدة تماما على 
خرَبَة قَآسَم, وعلى التجربة الإبداعية العربية» ما يفترض معه 
أن تواجه القراءة النقدية التباسات من نوع آخر أكثر تعقيداً 
وَعتامة رأغراء ما مده فى «الجواشن». فالفروق النوعية بين 
النظامين اللغرى والمفكيلى لا تدع فى الظاهرء مجالا 
للخلط بين الكتابة الإبداعية اللغوية لقاسم والرسوم التشكيلية 
لضياء عزاوى؛ لكن كتابة قاسم ذاتها ملتبسة من غير وجه 
وفى أكشر من مستوى. فعنوان النص يفترض أنه شكل من 
أشكال (السيرة الغيرية» التى كتبها شاعر حديث عن أحد 
أسلافه من الشعراء العشاق. لكن هذا التوقع يخيب وينكسر 
منذ البدايات؛ إذ إن النص كتب مرة بلغة شعرية استعارية - 
تصويرية مرة» وبلغة نثرية خبرية تقريرية مرة أخرى؛ مما يدل 
على أن السيرة الغيرية هى هنا سيرة ذانية أيضا. أكثر من ذلك 
فإن «الأخبار» المستعادة من المدونة التراثية؛ الادبية والتاريخية؛ 
خضعت لعمليات محو ونقض وإعادة تشكيل بحيث لم تعد 
«أخبارا» حمل وتنقل معلومات ماء وإنما أجزاء أو عناصر فى 
نص جديد يحتفل بذاته من خلال نقض رتقويض الخبر 
القديم ومدونته التراثية. ثم إن المقاطع النشرية ذاتها تتحول؛ أو 
تخول؛؛ فى مواضع كثيرة إلى كتابة لها وفيها كل سمات 
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معجب زهرانى 


وخحصائص الكتابة الشعرية الراقية المعهودة فى جربة قاسم 
الطريلة والغنية كما نعلم. وتزداد سمات التعقيد والالتباس 
الشكلى والدلالى للنص حين يعمد الكاتب إلى استعادة 
أبيات مختارة ما ينسب إلى فيس ليعيد كتابتها و «تشكيلها؛ 
بطريقة مخصوصة (جديدة) فى هامش المتن السردى؛ بحيث 
تعضد القابلية النقضية التفويضية للأخبار ومرجعياتها من 
جهة وتعزز» من جهة أخرى» الفعالبة التشكيلية التى تشمل 
مجمل الفضاء الكتابى أو المظهر البصرى للنص» ما يشير إلى 
التداحل ‏ فى المستوى العميق للنص ‏ بين «الكتابة) 
و«التشكيل» بالمعنى المحدد لكل من هذين المصطلحين! 

لن أعرض هنا للعمل الأخير لقاسم بعنوان «قبر قاسم» 
المسبوق ب «فهرس المكابدات» والملحوق ب (جنة الأخطاء؛؛ 
إذ لم ينشر ويتداول بعد على نطاق واسع» رغم أن التباساته 
الخاصة تغرى بإدخناله فى هذه المرحلة الثالثة التى تنجه فيها 
جخربة الكتابة إلى ذروة عمليات الحو للذات الفردية بحثا عن.. 
ووصولا إلى الذات المطلقة»؛ التى هى « كل ألحد» رهى 
«اللا أحد». فى اللحظة نفسها (العمل اختزال وتكشيف 
شعرى باهر لحياة القبر ولما قبلها وبعدها من حيوات كما 
يراها مبدع ينتمى إلى «الثقافة الكتابية»» لكنه “يتا رويختبر 
شكل ومعنى انتمائه بطريقته الخاصة كأى مبدع متميز): 

فقط أؤكد مجددا على أن التباسات النص الذى 
يشكل مجال المقاربة الراهنة لا يمكن أن مجلوها أو تمحوها 
القراءة النقدية الراهنة؛ بل قد لا يمثل هذا المطمح هدفا 
وجيها ومشروعا لأية مقاربة لأنها لا تدعى إمكان السيطرة 
النامة على نص إبداعى؛ أو فكرى؛ متميز حقاً حتى تسقط 
فى ادعاء (العلمية المستحيلة؛ التى بشرت بها بعض النظريات 
والمناهج النقدية منذ بدايات هذا القرن؛ وقد جاوزها الفكر 
النقدى الحديث وكشف عن بعض جوانب التوهم فيهاء فكر 
ما بعد الحداثة خاصة. 

من هذا المنظور سنحاول تحديد المفاهيم النقدية 
اللتضمنة فى عنوان المقاربة لا باعتبارها قابلة للتحول إلى 
«مصطلحات» حدية ودقيقة الدلالة؛ وإنما باعتبارها أدوات 
إجرائية فعالة يمكن أن تقربنا من تفهم التجربة الإبداعية 


YA 


الراهنة واستكشاف بعض أفق احتمالاتها وبلورة بعض 
التساؤلات المطروحة على المبدع والناقدء كما أشرنا إليه منذ 
البدايات. 


٤ت١‎ 


يتضمن مفهوم «اللعبة؛ معانى التجريب والمغامرة 
والإجاز؛ إذ إنه يحيل مباشرة أو مداورة إلى مجمل العمليات 
التى يفترض «أن الشاعر اختار بعضها» قبل عملية الكتابة 
وتوصل إلى بعضها الآخر لحظة الكتابة ذاتها. وفى كل 
الأحوال» فإن آثارها مائلة فى النص المنجز كما تراه القراءة 
النقدية فى صورته الراهنة. فإذا كانت هذه العمليات تسمى 
ويل فى جزء منها إلى القصد الواعى لدى الذات الكاتبة 
فإنها لابد أن تشير أيضاء وفى الوقت نفسه. إلى ما يفيض 
عن أى مقصد وعن أى قرار ينبئق ا ويبخضع 
لشروطه ويتحق وفق مقتضياته؛ ذلك لأن طبيعة التجربة 
الإبداعية: هنا كما ف أى مجال أخر» تتضمن بالضرورة ا 
«الشؤى الفكرية» مثلما تتضمن أثر «الاهتداءات الخاطرية) 
بعبارة حازم الفرطاجنى. فإذا كانت الكتابة الشعرية» بالمعنق 
العام والواسع للمفهوم: هى نوع من اللعب باللغة» سماه 
القدماء «عدولا» ونسميه اليوم انزياحا؛ أو انحرافاء يحرفها عن 
رظيضتها الانصالية إلى وظيفتها التخيلية فإن الفن كله نوع 
من أنواع «اللعب الحرة بالعناصر والمواد والخامات كما يقول 
كانط , 


ولعل أهم ما فى هذا المظهر أو البعد اللعبى فى التجربة 
الإبداعية أنه مما يتعين حضوره أو استحضاره فى كل مرة 
نتحادث فيها عن مبدأً «المتعة» أو «اللذة» التى يجدها المبدع 
فى عملية الإبداع؛ مثلما يختبرها المتلقى إذ يتفاعل مع 
المنجز الإبداعى الجمالى» وقد تبلغ حد الفصل بين «الذهن» 
و«الجسد» كما وصفه وحلله ناقد مبدع مثل رولان بارت. 


أما مفهرم «انحو؛ فينطوى على معانى التغييب والنقض 
والتشتيت للدوال أو الدلالات» ويحيل هنا إلى ما أصبح فى 
حكم المعروف والشائع والمقبول فى الفكر النقدى الحديث 
من أن الكتابة الإبداعية؛ بل أية كتابة» لا تبدأ من فراغ 
مطلق ولا تتحقق أو تنجز على بياض أصلى نقى أو خال من 


دیسرس ہمہ دید ہے مید 





أى أثر. فمن منظور التناص أو تداخل النسوص يذهب جبيرار 
حديت إلى أن عملية الكتابة أشبه ما نكرن فى العمق بعملية 
لمحو والكتابة مجددا على الطروس التى تعاقب عليها ونيها 
كتابات لا حصر لهاء ولا يمكن لعملية «اشر» التى تذهض 
بها وعليها الكتابة اللاحقة أن تزيل كل أثر للنصوص 
السابقةء أما المعرفة النقدية لا يك 
وكشف أبرز أشكال التناص القابلة للتحديد البلاشى - 
المنطقى؛ لأن كل نص ينطوى بالضرورة على مالا حصر له 
من النصوص (وهى عند جيئيت كما وضحها فى «طروس؛ 
العداخل النصى» توازى النصوصء ما ورائية النصء التعالى 
النصى للنص» جامعية النص) . أما ميخائيل باختين فكاك 0 
على التمييز بين اللغة الت واللغة النثر 
«الحوارية» ليصل إلى أن الأولى تأسر على مبداً محو 
الذاكرة الدلالية للكلمة؛ لا الكلمة ذاتها؛ رعلى محر (نرايا 
الآخريه» من الجملة والعبارة الشعرية مراردة لذلكالحلم 
(المستحيل) الذى يشترك فيه كل اشر وهو بر الال ؛ اللغة 
الخاصة؛ من اللغة العامة المرسومة ! بدا باراء ومعتقاءات وأفكار 


ووجهات نظر الآخر والغير. 


من جهة»› ومن د فلس اعم راک 

يشير دريدا إلى أنه لايمكن تصرر انى وجود و حصرر واشتغال 
لأية كتابة فردية أو ذاتية أو شخصبة ننتسب إلى الاسم العلم 
الذى يوقعها دون مهوم «التكرار) ١‏ لأن ساك زاتما ار أصل 
وكتابة أصلية هى م يسمح للدال اللموى کاب والانقراء 
فی فضاء أو على شاشة واسعة من والاختلافات» التى يتعذر 
حصرها واختزالها (هذا ما يفسر حون | الكتابة الفكرية ‏ 
النقدية الإبداعية عند دريدا إلى لعمة نكرا 
كما عند بارت أنننا) : 


ر من تسمية 


ا نمس وتشئيت 


كذلك مفهوم التشكيل لابد ' أن يتصمن هنا معانق 
الصوغ والتحويل والشركيب أ, التأليف بحنا عن ذلك 
«الشكل؛ الذى لم بر من قبل» وهو يحي أساساً إلى الوعى 
الحديث بأهمية المظهر البصرى للعمل الإبداعى باعتباره 
«شكلا؛ كما يرى أرنستٍ كاسيرر وسوران لاجر وباعتبار أن 

عملية الإدراك أو التلقى الأولى إنما تتجه إلى «الشكل لم 
لا إلى الجزئيات» كما كشفته الاظرية الجشتالتبة. وأعل أهم 


| ١ 1 





ا لعبة ا حو والتشكيل 
ااااسسسسس شم 


وأعمق دراسة نقد للموضوع هذا فى سياق الثقافة العربية 
المماصرة هى دراسة المرحوم محصما الماكرى (الشكل 
والخطاب) التى تنطلق من المزاوجة الخلاقة بين الظاهرائية 


والسيميائية امحدثئين لمقاربة مختلف الججماليات الكامنة فى 
الأشكال الشعرية العربية القديمة والوسيدلة والمعاصرة من هذا 
المنظور. 


فنضلاً عن هذاء لا شك أن هذا المفهوم ينتمى إلى 
حص ما يحدد ويحيز الثقافة الكونية الراهنة باعتبارها ثقافة 
Ft‏ تضطلع «التقنية» بتوليدها وتنويعها ونشرها 
تعميق تأثيرها فى مختلف مجالات الحياة الحديثة 
ا حتى أصبح اكيز بين الواقعة» الكتابية وغيرهاء 
وصور السيمرلاكريه أمراً متعذراً. بناء على هذا كله 
0 مفهوم «التشكيل» هنا مفهوم والكتابة» ؛ لأنه 
شمن ما يفيض عن عملية تخويل المنطوق إلى مكتوب» أى 
أن 47 الصوغ النحوى الأسلوبى للجملة والتوزيع المقطعى 
للفقرة والعبارة» ويمتد إلى مجمل عمليات هندسة النص 
على/ ٠‏ فى بياض الصمفحة؛ وهى عملبات تتدخل بقرة فى 
تفريد النص وتنويع سمات اختلافه عن غيره» كما سبق أن 
رأينا عند قاسم حداد. 


هكذا ينضح أن بين هذه المفاهيم من التعالقات 
الدلالية فدر ما بينها من الفروقات والتمايزات» وفى مستوى 
التجربة الإبداعية ونظريانهاء وبالتالى فلا يمكن فصلها نهائيا 
بعشاها عن بعض إلا افتراضاً وبقدر ما يسمح هذا الفصل 
للقراءة النقدية بترصيف مظاهر ومستریات التجربة الإبداعية 
الواحدة. بقى أن نشير إلى أن عنوان هذه المقاربة؛ والمفاهيم 
a‏ ا 
قول قاسم حداد فى مرحلة شعرية إبداعية سابقة ؛ 
لا أنا ذاكرة الناس 
ولا غيمة تسكن الجبل 
انا الحو والتناسی (شظایا ص ۳۹) 
ونأمل أن تساعدنا هذه الاستعارة على إضاءة التجربة 
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معجب زهرانى 


الألاعيب الكتابية التقنية والجمالية التى لم يكف عنها 
الشاعر ولا هى كفت عن إغوائه» وهو المسكون أبدا بهاجس 
انحو والتشكيل والتناسى أو «التجاوز» المعصل لذاته ولغيره. 

وفى نهاية هذه الفقرة من المداخل النظرية؛ لعل من 
الضرورى الإشارة إلى أن لعبة المقاربة النقدية لن تتجه إلى 
مخليل اللغة الشعرية ولا إلى كشف وتخديد مجمل النوى 
الدلالية فى النصء وإنما ستوجه أساساً إلى لعبة «تشكيل 
الشكل العام؛ لهذا النص المتعدد والمفشوح والملتبس مبنى 
ومعنى) كما سنتحاول إيضاحه فى الفقرات التالية» قدر 
العكن. 

5- التأسيس ‏ المنطلق 

١" 

تكشف القراءة النقدية الوصفية ‏ التحليلية للمقاطغ 
الثلاثة الأولى من (أخبار مجنون ليلى) عن أعم وأهم“نظاهر 
ودلالات لعبة انحو والتشكيل المؤسسة لعملية الكتابة الإبداعية 
هنا؛ إذ إنها تتكرر فى بقية المقاطع وبالطريقة نفسها تقريبا. 
هذا تحديدا ما يبرر التعامل مع هذه المظاهر البنائية والدلاليّة 
باعتبارها مؤشرا قويا دالاً على مرحلة «التأسيئس» الت تتهض 
عليها أو تنبثق عنها الكتابة فى هذا النص. ولكى تتحقق 
للمقاربة النقدية الاولية هذه بعض شروط التماسك النظرى 
والإجرائى؛ احترنا التركيز على أشكال «الاتصال) 
و«الانفصال؛ فى الملاقات بين العنوان العام للنص وهذه 
المقاطع من جهة:؛ ومن جهة أخرى بين التسميات العامة 
المعروفة للشخوص التى تتعلق بها «الأخبار» والتسميات التى 
يمتدعها أو يعيد صوغها الكاتب فى نصه الخاص بطريقته 
الخاصة لتصبح هى ذاتها «أسماؤه» وأخباره الخاصة به» بأكثر 
من معنی» کما سنری. فالاستراتيجية العامة للكتابة» كما 
نتجلى فى هذه المقاطع الاستهلالية؛ تكشف عن علاقات 
نوتر تعارضى أو تناقضى بين أخبار القدماء عن «مجنون 
ليلى؛ وطريقة الإخبار ذانها بين أخباره وإخبار قاسم عنه. 
کما نکشف عن علاقات توتر إغوائى واستهوائى مزدوج أو 
مضعف. يظهر هذا التوثر فى مستوى العلاقة بين ما يخفيه 
ويغيبه الخبر القديم وما تعمل الكتابة الحديشة على إظهاره 


۰ 








واستحضاره؛ انطلاق من وعيها بأهمية المخفى وا مغيب 
«التقليدية؛ ؛ لأنه ما يؤسس لوجاهتها ومشروعيتها الإبداعية 
والنكرية فى الراهن أو «الحاضر»؛ كما يظهر فى مستوى 
العلاقة بين شعرية قاسم من جهة وشعرية مجنون ليلى (وهى 
شعرية تنجاوز الشعر المنسوب إلى هذه الشخصية لتشمل 
الكثير من أخحباره وحكاياته التى حولت هنا إلى مقاطع 

۲ 

خبر قيس فى شعر قاسم 

ييتدئ نص الأخبار هذا بمقطع شعرى يمتد فى ثلاث 
صفحات (١١١١٠١١٠)مطلعه‏ جملة «سأقول عن قيس) 
«التى تتكرر أربع مرات فى المقطع مفصولة دائما عما بعدها 
بتتقطة (علامة) دالة على استقلاليتها النسبية. من هذا المنظور 
يمك قراءة هذه الجملة باعتبار علاقاتها بالعنوان العام للنص 
وباعتبار علاقاتها مع المقاطع الشعرية التى تليهاء ما يشير إلى 
أن عمليات الاتصال والانفصال المشار إليها أعلاه معقدة أو 
موسكيرة فی هلا المقطع رئى مجمل النص. 


فالمفترض المتوقع من العنوان العام للنص؛ وهو تسميته 
وعتبة الدخول إليه كما يرى جيرار جينيت» أن يسيد الخبر 
عن قيس إلى الرواة والمدونين باعتبارهم من كتب مجمل 
المدونة الادبية والمعرفية والتاريخية التى ترد فيها حكاية هذه 
الشخصية الشعرية الملتبسة. لكن هذا التوقع ينكسر أو يمحى 
ليحل محله توقعات جديدة ومفاجئة للقارئ» أول أسبابها 
ومولداتها نتتمثل فى عودة الاسم العلم» وغياب الصفة 
الطارئة أو التسمية اللاحقة «مجنون» التى ترد فى العنوان. 
ففى هذه العودة أو «الاستعادة» ما يوحى بتركيز «المؤلف _ 
الشاعر» الحديث على هوية فيس التى لا تتحدد ب ١الجنون»‏ 
أو بعناصر الشخصية القاعدية (عائلته ‏ قبيلته ‏ لغته - 
معتقده... إلخ) وإنما بإبداعه أو «شعريته؛ التى هى ما يهم 
«الشاعر ‏ المؤلف» الحديث؛: كما تصرح به الجملة الشعرية 
التالية بأكثر من صيغة: 


سأقول عن قيس . 

عن هوی يسكن النار» عن شا مر 
صاغنی فی هواه 

عن اللون والاسم والرائحة 

عن الختم والفاتحة .. 

في 11) 


سا 


> 


هنا يظهر جلياً أن قاسما الشاعر يحنى «مباشرة؛ عن 
قيس باعتباره, أحد أسلافه؛ من غير أن يتصل به عبر «الخبر) 
الذى رواء ودونه الرواة والمدونون من عبر المبدعبن؛ بل فى 
سياق الأثر الإبداعى » أ الكتابة الشعرية» التى همى ا رهما 
الك القديم والمتصل بمعنی ما شكدا تمن الجملة 
الأستهلالية «ساقول عن قي » دلالة القرار بالقطع 
والانفصال عن أخبار ذلك الشخص «اندوده كما حنظتها 
المدونات الترا اثية مثلما تتضمن دلالة الرصن والا تاذ بذلك 
الاسم تافر الذى حول إلى ل(هرى) يسكن نال الإبداع 
ويذكيها وإلى «شاعر» يستهوى الشاعر الحدث وايصوغه فى 
هواه» » وكأنما علاقات الاستهواء والتماقى هي .وحدها ما 
يليق بهائين الذاتين المبدعتين. فااخاعر اخمَدت إِنْناا يقتول 
ويكتب عن «(قیسه ‏ ذاته)» دونما سبط لوعیه بان ١الزمن‏ 
الذى يخرب القصور والمعارف إذ بم عاب پا هر ذاته الذى 


يحفظ وينمى الطاقة u‏ ال (el, ٠‏ 1 0 


سياق قصته بعنوان «بحث ابن 8 


من هذا المنظور الإبداعى د الفكرى تتصيل الجملة 
الاستهلالية السابقة إلى جملة شعرية «-أسيسية)» إذ تتكرر 
الصيغة النحوية ‏ الدلالية أربع مرات «:.حدد مظهر البنية 
الشكلية العامة للمقطع الشعرى ررس رباع ). كما تولد فى 
عموم المقطع سبع عشرة جملة لها دات اله الذحوية المكونة 
من الجار وا مجرورء وكلها تعزز وتر ۽ بدلالاتها الاستعارية 
الختلفة علاقات الانصال والاتماد أو السماهى بين الذانين 

عن هوى يسكن التا. 


ح عن شاعر صاغنى فى هو اد 


ET 





لعبة انحو والتشكيل 





عن اللون والاسم والرائحة 
عن الختم والفاتحة 
عن جنة بين عينى ضاعت 
عن هواء أسعف الطير 
عن كلما هم بى نهت 
عن العشق يلتاع فيه الحجاز ويشغف 
شنت الح .ال 
(ص ص 0۱۲١۱۱‏ 
ففعل القرل «عن قيس» يتحول هنا إلى فعل إمجاز 
لغوی - شعرى ١تتواجد)‏ فيه الذاتان المبدعتان» وأضع كلمة 
«التواجد» بين معقوفتين لأشير إلى أن دلالاتها تفيض عن 
جرد الحضرر ال فی ذات الفضاء اللغوى - الإبداعى 
لتشم ل/معنى البث والإفضاء والبوح الوجدانى بين ذات تلهم 
الأخرى؛ فلا تلبث هذه أن تتقمصها ونترجم عنها! هذا 
ددا ما يبر محو الاسم العلم من جملة لأخرىءليستبدل 
به هذه السلسلة الطويلة من التسميات الاستعارية التى تقبل 
الإتقالة إلى أسم «قيس» مثلما تقبل الإحالة إلى اسم «قاسم؛ 
من حيث هو مؤلف ينجز القول الشعرى بطريقته الخاصة 
وبما ينفق مع رؤينه الخاصة. فقيس الاسم العلم الدال على 
حقيقة من حيث هو كيان أنشربولوجى أو شخص تاريخى أر 
اجتماعى لم تعد له أهمية لانقطاع وجوده العينى من جهة 
ولتشتت و «ضباع» خبره بين الرواة والروايات من جهة 
أخرى. أما قيس الشاعر المبدع؛ فهو -ماضر كملهم وحاضر 
كأئر وحاضر كرمز وحاضر كقناع؛ وبالتالى فلا غرابة أن 
يتحقق حضوره حتى بالمعنى «الحسى» فيكون «اللون» الذى 
97 ويؤثر و «الاسم» الذى ينطق فيسمع ويعقل و «الرائحة! 
التى تشم وتستطاب» لأنه النهاية أو «الخاتمة) والأصل أو 
«الفاحة» كما يقول عنه الشاعر/ المؤلف. 
وتكتمل علاقات الحضور والتواجد بين الاسمين فى 
الجملتين الأخيرتين ؛ حيث يتخذ الاتحاد والتماهى بينهما 
دلالة جديدة أكثر خديداً : 


معجب زهرانى 


ويا قيس يا قيس جننتنى أى جننت 
كلانا دم ساهر فى بقايا القصيدة 
فالنداء هنا يدل ظاهراً على البعد أو الانفصال لكنه 
يدل فى العمق» أوء باعتبار لازم القول الشعرىء على القرب 
أو الاتصال؛ لأن تكرار صيغة النداء يؤكد ذلك «التراجد» 
المشار إليه أعلاه. فالشاعر الحدث يعمل منذ بدء المقطع على 
ترهين وخيين أبقى وأجمل ما فى سلفه القديم؛ وبالثالى 
يتكرر التأكيد بصيغة أخرى فى نهاية الجملة الأخيرة 
وبتخصص معنى ووظيفة الحضرر بأنه من أجل إمجاز أو إنقاذ 
«بقاياه تلك القصيدة المشتركة التى تصبح «الأثر الأبقى؛ أو 
«الأثر الجمالى» الخترق لحدود الزمان والمكان والخارق لمنطق 


اللغة ولمواصفاتها العادية. 
۲ ۳ - خبر قیس فی ندر قاسم 


فى البدء بمةطع شعرى ما يدل على أن سياق الكتابة 
عن «مجئون ليلى هو المدونة الشعرية لا المدونة الملارفيةء 
الأدبية أو التاريخية؛ وبالتالى فإن عمليات الترهيل والتحيين 
ليس الفنان المبدع ولأثره الإبداعى الجمالى هى فى أستاس 
لعبة الكتابة ومبتدثها. هذا ما اختاره وقرره قاسم الذى ما إن 
انصل بقيس حتى فتنه وجننه و «صاغه فى هوَاهة) وبالقالی 
كان لابد له أن يعيد صوغ وتشكيل مسيرته الشعرية كأنها 
سيرته الخاصة. من هنا ما إن ينتقل من المقطع الشعرى إلى 
المقطع «السردى النشرى» حتى تتخذ لعبة الحو والتشكيل هيئة 
اللعبة الواضحة المكشوفة؛ لأن من طبيعة الكتابة النشرية 
الكشف عن المقاصد والغايات والإجمراءات كما نعلم. 
فالأأخبار القديمة تستدرج فى النص الحديث ليخلخل وينقض 
ويشتت بعضها البعض الآخرء مرة من «داخخل» المتن السردى 
ذاته ومرة من «خارجه» أو هامشه» کما سنری. 
فالجملة الاستهلالية فى هذا المقطع تبدأ هكذا: 
هو قيسء وهو معاذ بن كليب» وهو الأقرع بن 
معاذ» وهو المهدى؛ وقيل اسمه قيس بن الملوح 
من بنى عامرء ولما سكئلت عنه بطون بنى عامر 
بطنا بطنا أنكرته وقالت «باطل وهيهات»» ثم 
قيل إنه لا أحد . (ص4١).‏ 


YY 








ذمن الواضح أن المؤلف لايفعل هنا أكثر من جمع 
وتأليف الأخبار من مصادر شتى لينظمها فى جملة واحدة 
تشتت المعلومة فى كل جزئية؛ بحيث تفقد الجزئيات كلها 
أية قدرة على التدليل. بصيغة أكثر معرفية يمكن القول بأن 
علاقات الترابط النحوية بين جزئيات الجمل الاسمية 
المعطوف بعضها على بعض بالواو لا يقابلها فى المستوى 
الدلالى المنطقى أية علاقات انسجام. هذا خديدا ما يكشف 
عن مرامى لعبة الكتابة التى تعمدت إسقاط القيمة والوظيفة 
الإحبارية (المعلوماتية؛ عن الجملة لتعزيز مظاهر القيمة 
والوظيفة الجمالية للجملة ذاتها باعتبارها مبنية أو مشكلة وفق 
مبد' امحاكاة النقدية الساخرة أو «الباروديا» . 


فالكاتب لا يستخدم عبارة «قيل عن قيس أنه؛ التى 
يمن أن تقابل «سأقول عن قيس) فى المقطع الشعرى 
السابق؛ بل يبدأ بجملة اسمية مفيدة للتوكيد ثم يعطف 
عليها سلسلة من الجمل الممائلة تؤكد كل منها شيئا آخر» 
تجو الجملة اللاحقة الجملة السابقة وتنفجر دلالة المفارقة 
فى الجملة العامة من طريقة وأسلوب الصوغ والنظم فحسب. 
کا ان هذه المفارقة تععزز وتكتسب دلالات أخرى ف 
الجملة الثانية المعطوفة هى ذاتها على الأولى بالواو» رغم أنها 
تتف ی ارما تعلنه من انتساب قيس إلى «بطن من بطون بنى 
عامر؛. هنا تبلغ المفارقة الساخرة ذروتها الدلالية والجمالية لا 
من تعاقب التوكيد والنفى فحسبء وإنما من تكرار التوكيد 
اللفظى بطنا بطناء لما فى هذه التسمية القبلية «التقليدية؛ من 
مفارقة فى سياق الكتابة الحديثة والفكر الحديث والرؤية 
الحديثئة للإنسان والعالم. كما أن فى نفى تلك «البطون» 
لانتماء قيس الشاعر المبدع إليها ما يعيد ذلك الإشكال الذى 
حكم ووجه علاقات الشاعر العربى بالقبيلة؛ إذ ما إن يخرج 
عن غاداتها وقيمها ومثلها وسلطاتها حتى تنفيه إلى هامش 
«الصملكة؛ أو إلى متاهة (الجنون؛ وهو ما حدث لقيس. من 
هنا ينكشف أساس آخر للعبة الكتابة التى تقصدها وجربها 
قاسم فى هذا النص بأكمله؛ وهو خديدا هذا النفى المتضمن 
فى عبارة «ثم قيل إنه لا أحد». فالنفى فى مثل هذا السياق 
الإبداعى/ اللعبى يتضمن بالضرورة نقيضه فيكون «اللا أحد 
هذاه کل أحد؛ أى کل مبدع يتجرأً على خخرق المنظومات؛ 





ع و ا 





اللغوية والاجتماعية والفكربة» السائدة. وبهذا بتحول قيس من 
مجرد شاعر إلى «أسطورة» بل إلى ذات مطلقة متحررة من 
كل قيد ومجاوزة أى نفى أو إثبات 

هكذا يتضح أن خلخلة الخبر التديم ونشضه وتشنيته لم 
تكن تهدف إلى إثبات «حقيقة» فيس بقد, ما كانت تعمل 
على ترهين وخحيين وفتح أو إطلاق أسطورته لأنها إحدى 
الأساطير المؤسسة والمحايئة لكل إبدا ع متفرد حقا. 


فالنفى لحقيقة قيس أو لوحود فيس حقبقى «هناك) 
و«انذاك» يتصمن بالضرورة محرير يدن الأسطررة من وطأة 
کل حبر وقيده وکل مصسدر وكل مذدونه؛ لحرا 
يستحضر فى الأثر ومدونته الإبداعية؛ كما يشتهى ويريد 
مؤلف النص الحديث ا لمتمرضع فی والان) ,هناي . 

وتتنوع ونتعزز معانى حضور قيس الأسطورة الممتؤحة 
على كل الأزمنة والأمكنة عندما بستحت الكاتبا الشاعر 
الحدث صوت سلفه وقرينه؛ ليقول عن دانه فى هامش المتن 
السردى : 

ولى ألف وجه قل عر قت 
طريقه 
ولكن بلا قلب إلى أبن أذهب" (ص )١6‏ 


فإعادة تدوين وتشكيل الببت بهذه الطريقة» وفى هذا 
الموضع؛ هى جزء من عمليات التأسيس للعبة الكتابة فى 
مجمل النص المرهن أو المحين؛ إذ تدكرر فى كل المقاطع 
الممائلة اللاحقة؛ وبالتالى يحسن الشوقف عند أبرز وأهم 
سماتها الجمالية أو الفكرية. من هذا الور لاسك أن طريقة 
الصوغ والتشكيل توحى هنا بدو ع من «الاحتفالبة؛ التى 
تكشف عن علاقات الاستهواء والدماهى بين البدع الحديث 
وسلفه أو قرينه المبدع القديم 1 والأصلى» . وذه الاحتفالية 
تتأكد بمجرد المقابلة بين طربقة السوغ والتشكيل هذه 
وطريقة صوغ وتشكيل أخبار الرواة والمدونين التى رأينا كيف 
حولت إلى موضوع أو مجال للعة الحو الساخرة التهكمية 
النقدية النقضية التشتيتية. كما أن هذه الاحتفالية تتكرس 
وتأخذ بعدا جديدا إذ نتذ كر أن هذا الندس الشهرى يدعم فى 
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لعبة انحو والتشكيل 





الوئت نفسه فراغية الخبر السردى ويكشفى عن هشاشة «قيس 
الحقيقية؛ فى المدرنة المعرفية وعن تلك القوة الخارقة لقيس 
الأسطورة فى المدونة الشعرية. ولهذا كله تنقلب ترانبية العلاقة 
بين «المتن» و«الهامش؛ ؛ لأن نص الهامش يظهر كأنه لاهم 
والأعمن فكريا؛ فضلاً عن كونه «الأجمل» باعتبار شعريته 
الأصلية وباعتبار شعريته المتولدة عن إعادة رسمه وتشكيله 
بهذه الطريقة الجديدة أو «الحديثة؛ الكاشفة عن وعى عميق 
بأهمية المظهر البصرى للبيتء ولمجمل النص الذى يرد فيه 
بوصفه جروا من أجزائه . 

وأُخيراء لابد أن البعد الاحتفالى إنما هو فى العمق 
احتفال بنص الذات» وبالمفاطع الشعرية منه على وجه التحديد 
التخصيص؛ ذلك لأن الاحتفالية هى ذاتها بعد أساس 
وتأسيس فى أية كعابة إبداعية متولدة ومعبرة عن الرؤية 
الحلمية ‏ الأسطورية التى يتمنى كل مبدع وكل إبداع . 
يهذلاللعنى ذما أجاز لقاسم أن يقول؛ فى هذا البيت وغيره؛ 
عن قاسم لأن الصوت راحد وإن تنوع؛ والاسم واحد وإن 
د5 والخطاب واحد وإن اختلفت أشكاله» والمدونة الشعرية 
مشتركة وإن حضر فيها كل مبدع بنصه الخاص وبإضافته 
الإبدَآعيّة-الأخاضة التى حمل بالضرورة توفيعه الخاص: 

؟ ‏ 4 خبر ليلى فى نص قيس وقاسم 

ضر ليان فى هذه الكتابة الشعربة ‏ السردية كما 
يليق بها فى مدوئة لم نشارك فى إتجازهاء لكنها لم تكتب إلا 
عنها ولها باعتبارها اسم الرغبة المتعذرة والحلم الممكن. ولعل 
أولى وأعم مظاهر ودلالات الحضور لهذا الاسم منبئقة عن 
غيابه وتغييبه فى مجمل المدونة الثقافية الرسمية التقليدية؛ 
بحيث لا يحضر أو يستحضر فى المدونة غير الرسمية؛ 
والإبداعية أمام)؛ إلا ضد ذلك الغياب أو التغييب. 


من هذا المنظورء ما إن تقر عنوان النص الراهن حتت 
تتكشف أبعاد جديدة للتوترات التى تؤسس للعبة الكتابة 
وتعمل على ترهينها بقدر ما ترهن وتعيد طرح إشكال المرأة 
فى مجمل الثقافة الرسمية الأبوية الذكورية والقبلية. فتسمية 
«مجنون ليلى؛ من المنظور التقليدى تلحق القيمة السلبية فى 
الكائن - الرجل بالمرأة؛ أى «الجنون» بسببه وعلته ومصدره؛ 


ف 


معجب زهرانى 2 ل 


وهو هنا «ليلى» المرأة الفتانة بطبيعتها. فمحو الاسم العلم 
ومحو علاقات الانتساب إلى الاب أو القبيلة هى ‏ من هذا 
المنظور - ضمن إجدرائيات النفى والتغريب التى لابد أن 
يتعرض لها أى ١رجل»‏ يسلم قلبه وعقله للمرأة؛ خصوص إن 
كان «شاعر)؛ لأن شعريته تفضح أمن المؤسسة والسلطة القبلية 
وأمرهما على أوسع نطاق تداولى؛ لما فى الشعر من قابلية 
للحفظ والانتشارء ولا فيه من طاقة إغوائية استهوائية. 


لكن قراءة هذا العنوان ذاته فى علاقاته بالنص الحديث 
هذا تكشف عن لعبة مضادة تماما وعن وعى فكرى وإبداعى 
بقطع بحه مع أشكال الوعى الفكرى والإبداعى 
«التقاليدى؛؛ سواء كان قديم) أو معاصر). فهذا العنوان يصبح 
هنا من اختيار قاسم؛ وعليه فإنه جزء من استراتيجية الخلخلة 
والنقض والنفى والتجاوز لنظام التسمبة فى اللغة والشقافة 
العقليديةء ثم إن الاحتفال بقيس الشاعر وبنصه الشعرى 
وبالمدونة الإبداعية التى ينتظم فيها ذلك النص والنص الراهن 
لابد أن يشتمل هذا الاسم الحاضر فى المركز من شعلزية قيس 
ومن كل شعرية تتصل بهاء قديمة كانت أو حديثة؛ فهو اسم 
الجمال الفتان والملهم» وبالتالى لا غرابة أن ينتسب إليّة كن 
فيس ٠‏ 

هكذا تحضر «ليلى» بعد العنوان فى المقطع الشعرى 
الشانى فى النص» وهو يمتد فى ثلاث صفحات مثله مثل 
المقطع الأول «عن قيس؛ (ص ص 117/815 )7١‏ كما أنه 
مثله ينبنى على الطريقة نفسها ويصاغ بالشكل المتولد نفسه 
عن الجملة الاستهلالية - التأسيسية «سأقول عن ليلى». وجه 
الاختلاف يظهر هنا من كون «ليلى» ليست شاعرة مبدعة 
وإنما امرأة جميلة عادية حولها شعر قيس إلى امرأة غير عادية 
وجميلة بشكل مطلق» أى إلى رمز وإلى أسطورة؛ وهذا ما 
يحاوله وينجزه قاسم من بعده؛ على مراحل» معبرا عن فتنته 
الخاصة ب«ليلاه» الخاصة. 

ففى المرحلة الأولى من عملية الاستحضار كما تظهر 
فى الجملة الشعرية الأولى نقراً: 

سأقول عن ليلى 
عن العسل الذى يرتاح فى غنج على الزند 


Te 








عن الرمانة الكسلى 

عن الفنوى التى سرت لى التشبيه 

بالقند 

عن البدويه العينين والنارين والخد (ص١١)‏ 

ففى هذه الجملة والمقطع الجزئى تنزل ليلى إلى مرتبة 
الموضوع الشهى للملذات الحسية الأكثر عادية وحقيقية 
و«جسدية؛ ء ولامجد أية صعوبة فى مخديد هذه الدلالة المنبئقة 
من هذه التمثيلات الاستعمالية «العادية؛ فى شعريتها لأنها 
تكشف أكثر ما تشف وتصرح أكثر مما تلمح. الصعربة 
الحقيقية بمكن أن تأتى من هذه السهولة إذا ما عرفنا شعرية 
فاسم بمثل هذه الأقاويل التى يفيض بها الشق الحسى 
الشهوى من المدونات الشعرية الغزلية منذ عمر بن أبى ربيعة 
إلى نزار قبانى. وإذا ما نسينا لعبة انحو والتشكيل التى تؤسس 
للكتاءة الشعرية والسردية فى هذا النص» سنجد أنفسنا أمام 
ننوءاتٍ غريبة تتمثل فى هذا المقطع وفى العديد من المقاطع 
النثيرية المدمركزة حول الرغبة الحسية مثلها. من هناء ما إن 
نعود إبى تلك اللعبة حتى نكتشف أن قيمة هذه المقاطم لا 
تكمن فى شعريتها بقدر ما تكمن فى «وظيفتها» فى سياق 
علات التوتز التعارضى والتناقضى بين الكتابة الحديثة 
عموما والكتابة أو الثقافة الترائية التقليدية عموما. فإذا كانت 
هذه التقافة اعتادت التنكر لطبيعة الحب ومارست قمع المحبين 
ونأسست على تغييب وتهميش الرأة فإن هذه التمثيلات 
رالمقاصع تأتى صريحة عارية لتعرى خطاب تلك الثقافة 
ولتكشف أن حرية وحقوق الجسد من منظور الفكر والإبداع 
الحديث هى جزئية جوهرية من حرية وحقوق الكائن 
الإنسانء رجلا كان أو امرأة» عاديا كان أو مبدعا. هكذا تتجه 
عملية انحو والتشكيل هنا إلى ما يمكن أن نسميه باحتوى 
الفكرى - الإيديولوجى الذى قد لا يتطلب لعبة صوغ 
وتشكيل متطورة قد تغطى على «الإشكال؛ ونخيله إلى العتامة 
الشعرية فيغيب البعد المأسوى فيه. 
هكذا يأنى المقطع الثانى لتتحول (ليلى؛ من موضوع 

للذة إلى تسمية للمعاناة الجماعية المنبثقة من ذلك الإشكال 
الملأسارى : 


راا میس دس مر مخ ی انویر و و 





سأقول عن ليلى 

عن القتلى. وعن دمنا الذى هدردا 

عن الوحش الصديق وقتده العشان 

والليل الذئ يسعى له الور 

فنص اللذة المشتهاة الممنوعة واثخرمة هناك يقبله نص 
المعاناة والحرمان الواقع والمتاح هنا وليلى الشهية تلك. تقابلها 
ليلى الضحية هذه وفى ىد الممطلعين لا يتعلق الأمر باللذة 
أو المعاناة المأساوية الفردية أو الذانية وإنما بما هو ججسماعى 
وعام فى المقامين لأن «ليلى؛ ها مثنها منل قيس» مخوات 
إلى اسم رمزى منفتح ومنطلق الدلالة. 
فلعبة الكتابة مؤسسة عل نكا من أشكال التباعد 

عن موقع وموقف «الشاعر الحالما ,اتقارب من مرقغ 
وموقف «النائر الواعى» الذى يحدد وبعلن رأيه وثياره 
الفكرى - الإيديولوجى الرافض امس د لطن 
والسلطات والمؤسسات التى تقمء الرفة لدى المسدعين؛ 
كقيس وأمثاله؛ أو لدى الئاس العاديين, أمثال ليلى البدوية 
والجميلة الشهية تلك. وسنرى لاحما أن هذا التوجمه مميا.إن 
ينققل من مجال القول الشعرى إلى مجال القنؤل الندشرى 
السردى حتى يتحول إلى نوع م هياب الأدب الرغبوی 
المكشوف؛ وكأن شهوة الفضح ,الكنى لابد أن تكون من 
الصرا احة و «العنف» بحيث تعادل سللة الكت والانمع إذ 
لا توسط هنا ولا فى أى علاقة عف ثائئة. أما الآن فنكتفى 
بالإشارة إلى أن لعبة الكتابة هى فى الأساس والغاية لعبة 
كتابة إبداعية لافكرية أو إيديولوحبة؛ ٠‏ بالتالى إن الكاتب - 
المؤلف يعود فى نهاية هذا المقعنه إلى موقم «موقف الذات 
المبدعة التى تنشغل بليلى الحلم والح 5 کر ما تنشانل بايلى 
الرغبة والواقع . من هنا يخععم المدسع حملة تعبر عن لذة 
الفقد والجنون والموت فى المقام الشءرى وفى سياق علاقات 
الحبة لا فى سياق علاقات الرغبة والشهمة 


صا ( 


ليلاى لو يدها على . ولو 
الرسولا 
سأقول عنها ما يقال گر ادون ادا .جندت 


ولى عذرا إذا بالغت فى موتى ذليلا رص )١١‏ 


فس ی مندورة r‏ جب 
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فقاسم هنا يتحدث عن قيس وعن ذاته وعن كل 
مبدع يفتنه الحدم والمثال الذى ما إن ينزل إلى مرتبة الواقع 
المنتحقق حتى يفمّد فتنته فلا يعود مصدرا | للإلهام أو مجالا 
للإبداع؛ كأن 8 ر الشهرة غير نار الإبدا ع فلا تتحقق وتطفا 
الأرلى حتى تطفىئ) الغشانيةء كها فی حكاية وأسطورة 


بجماليون الشهيرة: 
الاستطراد - التحرل 
۳۔1 


بعد المقاطع الفلاثة الأرلى» وهى مكونة من مقطع 
شعرى عن قيس وآخر عن ليلى يفصل ويصل بينهما مقطع 
سردى كما رأيناء تتصل عملية الكتابة فى شكل مقاطع 
سردية متعاقبة لا يفصل بينها سوى مقطع شعرى واحد قصير 
یځکی خبر قيس الشاعر العاشق الذاهل عن ذاته وأشيائه وألمهء 
يله أمغل أية ذات مبدعة اتخذت من النص الإبداعى عانا 
بديلا عن كل عالم (ص .)5١‏ 


ورغم أن ؛'تصال الكتابةء بهذا الشكل» قد يوهم 
حدر تخي عذرهرى فى استراتيجيتها التأسيسية التى كشفنا 
عن ا مظاهرها ودلالاتها فى المقاربة الأولية السابقةء فان 
القراءة النقدية المممقة تكشف أن الأمر ليس أكشر من 
استطراد وتكرار وتنويع ينطلق من تلك الاستراتيجيات فى 75 
مظاهرها وأهمينا. فنحن هنا أمام نص إبداعى ينهض فيه 
الاستطراد والتكرار بالوظيفة ذاتها التى ‏ ينهض بها «التراكم؛ 
فى سياق الخطاب المعرفى» إذ إنه نفضى ولابد إلى ٠‏ تمول) 
يأخذ معنى أو دلالة خاصة؛ كما سثراه فى فقرة لاحقة من 
هله القراءة. 

من هذا النظور» يمكن التوقف عند ثلاثة مظاهر لهذا 
الاستطراد التكرارى التنويعى تذ كر ہما سبق أن توصلت إليه 
الفقرة السابقة ونمهد لما يتعين كشفه فى هذه الفقرة. 


لمن حيث علاقات النص الحديث بالأحبار التقليدية 
القديمة؛ تتصل علاقات التلقى التناقضى بكل ما تتضمنه 
وتفرزه من فعاليات الخلخلة والنقض والتشتيت. وهى فعاليات 
تبلغ ذروتها الاس والفكرية بفضل تكرار اللعبة الأسلوبية 


معجب زهرانى 


التشكيلية ذاتهاء أعنى المفارقة أو المحاكاة النقدية الساخرة أو 
البارودياء ومن حيث علاقات الشعرى بالسردى تبقى النصوص 
الشعرية الغيرية؛ أى المنسوبة إلى قيس فى الهامش» لكنها تكثر 
من حيث الكم مما يعزز من فعاليتها النقضية الشعرية التى 
تنتمى إليها مثلما ينتمى إليها نص قاسم هذا ومجمل مجربته 
الإبداعية. أما النصوص الذائية» فلا تعود مستقلة بفضائها 
الخاص ‏ عدا ذلك المقطع الوحيد المشار إليه أعلاه ‏ لأنها 
تقحم وتدمج فى النص السردى لتتموضع فيه ملغية كل 
الحدود الحاسمة بين النثرى والشعرى بالمعانى السائدة. هذه 
النصوصء أو المقاطم بالأصحء هى ذاتها ما يرتقى جماليا 
بالنص فى مجمله؛ كما أنها هى ذاتها ما يفضى إلى 
«التحول؛ به إلى مستوى التجربة الإبداعية التى تضيف إلى 
تخربة قاسم الشعرية الخاصة وإلى التجربة الإبداعية الحديثة 
عامة» بل إلى المدونة الشعرية العربية بشكل أعم. وتتأكد هذه 
الوظيفة أو (القيمة» التحويلية ‏ بمعنى التطور والتجاوز - من 
خلال استشمار المؤلف الشاعر كل الأسكال الشعريةالحدثة» 
من التفعيلية والمدورة والنثرية؛ بحيث يخرجها عن تشكلاتها 
المعهودة السائدة اليوم ويدخلها فى أفق التجربة الإبداعيّة 
«الجديدة» ؛ كما سنتبين فى أخر فقرة من هذه المقاربة. 

وبما أن بقية النص هنا تتصل فى شكل كتابة شردية = 
كما رأينا - فقد اخترناء انسجاما مع لعبة الكتابة » تتبع 
اتصال وتخول عمليات امحو والتشكيل فى مستوى مظاهر 
«التشاكل» التيماتية ‏ الدلالية» وذلك من خلال التمييز 
الإجرائى بين «نص الرغبة» فى اتصاله «بنص المجد؛ و «نص 
الجنون؛ ب «نص العقل» و«نص الوجدان» فى اتصاله 
بنص الروح»» حيث تبلغ عملية انحو ذروتها فتطال الذات 
الفردية المبدعة ذاتهاء كما ستحاول القراءة فى الفقرة التالية 
بیانه وكشفه» قدر الممکن. 

۳- ” : نص الرغبة - نص الحبة 


هناك مقاطع عديدة؛ شعرية وسردية ترد فى المتن كما 
فى الهامشء يمكن الجمع بينها باعتبارها تمثل عينة 
متشاكلة لتمحورها حول قيمة الرغبة أو موضوعيتها بوصفها 
حقيقة حسية جسدية أولية وأساسية متولدة إما عن (الحاجة) 
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البيواوجية وإما عن «المحبة؛ بوصفها عاطفة لا يمكن إسنادها 
إلى أبة مرجعية معرفية أو علمية دقيقة لأنها ناججة عن 
«تشاكل وتآلف الأرواح»»؛ كما يقال أو كما يقول قاسم عن 
قيس : 
تعلق روحى روحها قبل خلقنا 
ومن بعد أن كنا نطافا وفى المهد 
فعاش كما عشنا فأصبح ناميا 
وليس وإن متنا بمتقصف العهد (ص )١5‏ 
أشرنا فى فقرة سابقة إلى أن لعبة قاسم فى هذا 
المستوى هى فى أساسها محكومة وموجهة بالموقف الفكرى 
والإيديولوجى الذى تتحول معه عمليات الحو والتشكيل إلى 
لاٹ گنف وفضح, فيها من الصرامة والصراحة قدرما 
ليهأ س القوة والعنف المضاد للموقف الفكرى والإيديولوجى 
التقلياءى. 
هذا يمععيد .هن الأخبار القديمة ذاتهنا ما يمكن 
توجيهه هله الوجهة: 
وبروى أن قيسا حكى فال عند «غدير الواديين 
نورد الغدم ونتزاحم على المورد بمرح صاخب 
فصادف ان قاربتها فتلامسناء ومس كتفى 
صدرهاء ولم يكن بعد قد أكعب ولا استنهد ولا 
استدار» لكننى شعرت ساعتها بخيط رهيف من 
منها شبه نحیب کمن مسه الهلع. (ص ۲۲). 
م يتدخل مباشرة فيعلق فى مقطع آخر على الأخبار 
مما يستشف من نتف الأخبار .. أن قيسا لم 
يكن عن ليلى بعد الزواج ولاهى عفت عنه» 
فكانت تستقبله فى غياب زوجها حينا وتطير إليه 
فى القفر أو الجبل حينا أخخر. (ص؟؛) 
ويتدخل صوت ليلى فى حفلة الاعتراف والمكاشفات 
فى نص الرغبة هذا عبر الخبر عن إحدى ليالى المتعة تلك 
ففرأ : 





وروی عن جارة لها أل ها عن تلك الليلة 


فقالت: «والله إنها لليلة تل عن الوصف». 


فلما استزادتها زادت العمرى ما اشتملت النساء 


أما رواة الأثر الشعرى فقد أسعفره ببيتين هما النتوء 
ذاته» جماليا ودلالیاء فی الشعر العدرى من المدونة الشعرية 
فإن كان فيكم بعل ليلى فإنى 
وذى العرش قد قلت فاهاثمانيا 
ا عند الله أنى رأيتها 


وعشرود منهااصبعا من ورائيا 


(ص ۷۲). 


ويتعزز خبر هذين البيتين ال كيك الناضخين بتعليق 
لراو حديث يمعن فى لعبة الفضم والكدف إذ يقول: 
وما علينا إلا أن نتخيل العشري إصجعا, م ليلى 
مشتبكة فى ظهر قيس وهى متعلقة به انبلا فى 
حضنهاء لندرك أنهما ما كانا يزجيان الوفت فى 
البكاء كلما امت اشر نة جلما اول 
الروايات المتواترة أن تزعم لنا. ٠ص‏ ©/7) 


وتتصل اللعبة على لساك امول 
الرواة ومرجعياته الفقهية قائلا: 


واستنكر بعضهم الذهاب إلى هذا المعنى واعتبروه 
قا با حرم وتباعداً عما يشيع فى شعر امجنوك. 
وحين يقال لهم «وما المفصود باحرم يا سادة) 
يحتجون بما ذكره ابن الحوزى فى أخباره عن 
النساء حيث (زعم بعضهم إن للعشيق ٠ن‏ جسد 
العشيقة نصفها الأءلى من سرتها فما نوق ينال 
اناري E‏ 
يكون النصف الآخم, للزواج؛ وهذا ثما تعارف 
عليه عرب سبقوا الإسلام. (ص 1/1) 


زاوی أذ يجاور حبر 
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وتزيد تناقضات الخبر ومرجعينه الفقهية إذ يختلق 
المؤلف وينسج على منواله خبرا يقول: 

يروى أن قيسا كان يختلف إلى فقيه يقال له 
دكلام بن وحش» يستفتيه .. فى ما يزعمون بأن 
علانتهما ضرب من الزنى فقال له الزنى هر 
بذل جسدك لمن لا تحب أما إذا العشق حصل 
والشوق اتصل فلا زنى فيما قدر الله؛» وقيل إِن 
«كلاما» مال على قيس وأسر له 9يابنى اعشق ما 
تيسر لك وتمتع بما تسنى ولا تطفئ جذرة 
العشى بالعرس ما استطعت». قيل فلم يفعل 
امجنون غير ذلك. (ص 77) , 


فهذه المقاطع؛ وغيرها من أمثالهاء وهى ليست كثيرة 
بحيث تطغى علئ النص» يتم صوغها وتشكيلها وإعلانها 
برق متعددة» لكنها كلها تتمحور حول الرغبة الشهوية 
الجسيدية التى كان ينشدها وينالها «قيس» و«ليلى؛ 
باعتبارهما شخصيتين عاديتين لم يمنعهما العائق الاجتماعى 
رالأخلاقى رالدبنى من خقيق معانى الحبة الأكشر عادية 
زبيعية؛ .مل هنا تنجه لعبة الحو فيها إلى الإلغاء أو التحبيد 
اؤقت لشخصبة «قيس» الشاعر فيقدم على أنه «رجل؛ فى 
مقابل «ليلى؛ المرأة البدوية الجميلة الشهية و (الشهوانية؛ فى 
الوقت نفسه. لکن هذه اللعبة تتجه وتوجه أساساً إلى خلخلة 
وتقسويض وتجارز منظومات القيم الأخصلاقية الفكرية 
والإيديولوجية السائدة وكشف جوانب العنف فيها وما يمكن 
أن يولده من عنف مضاد يتجلى أو يتخفى بحسب وضعيات 
علاقة القوة بين السلطة والمؤسسة الاجتماعية ‏ الثقافية من 
جهة والأفراد المتمردين عليها والرافضين لها من جهة أخرى. 
هنا خديدا تتكشف لنص الرغبة أبعاد ووظائف جاوز دلالاته 
الظاهرة؛ إذ إن تعديد الأخبار والمصادر التى تتمثل فى هذا 
النص الرغبوى إنما يدل فى العسمق من وعى الكاتب بأن 
هناك إشكالاً لم يزل فى حيزالهمش والمسكوت عنه 
والممنوع التفكير فيه وبالتالى يعبر عن حضورها بطريفة 
ملتوية ماثلة فى الهذيان الجماعى الذى يستثمر حكاية ١‏ قيس 
ولیلی) للتعبير عن ذاته. 


معجب زھرانی س 


من هذا المنظورء لا تعود المقاطع المشكلة والممثلة النص 
أعلاه هدفاً فى ذاتهاء ولا تكمن قيمتها الوظيفية فى ما تقوله 
وما تصرح به وإنما فى ما تومئ إليه وتوحى بهء مثلها مثل أية 
مقاطع أخري في هذه الكتابة الإبداعية. فالكاتب يستحضر 
نص الرغبة ويحتفل به رغم أنه يمثل نشوءاً فى مجربته 
الخاصة؛ كما فى مجمل المدونة الشعرية التى تنتمى إليها 
شعرية قيس لأنه لا يربد أن يمارس عبر الكتابة قمع الجسدء 
فى كتابة تتأسس على مبداً الحرية الإبداعية والفكرية كما 
رأينا. فالرغبة هنا اسم من أسماء الحب العادى و(الطبيعى؛ 
والتعبير عنها بالشعر العادى والنشر العادى هو الأمر الطبيعى 
بالنسبة إلى كتابة لا تخفى انحيازها إلى الإنسان بكل ما فيه 
من شهوات وعواطفي وطاقات. ذلك لأن حرية وحقوق 
الجسد عنده» وفى مجمل الفكر الحديث الذى تتموضع فيه 
کتابته» هی جزء أساسى وجوهرى من حرية الإنسان 
رحقوقه» بغض النظر عن التمييز بين المبدع وغير المبدع فى 
هذا المستوى. 

أما إذا تعلق الأمر بالحب كما يليق بالمبدع أنايعيشه 
ويعبر عنه فى إبداعه؛ فإن الرؤية تتغيرء وبالتالى يتغير النص 
الذى ينبثق عنها؛ لأن مناط القول؛ والخطاب» هر يى 
تلك «اللذة النادرة؛ التى ترد فى أول مقطع شعرى بوصفها 
إحدى التسميات الاستعارية ‏ الشعرية لقيس المبداع والملهم 
فی الوقت ذاته. ( ص ۱۴). 

كشيرة هى المقاطم التى يتألف منها «نص المحبة» 
وكثيرة هى أشكالها الخطابية؛ وأكثر من هذا كله إيحاءاتها 
الدلاليةء لأنها فى مجمللها مصوغة بأساليب أدبية ذات سمة 
شعرية بارزة. ولا غرابة فى هذا؛ لأن الكتابة هنا تنسب إلى 
الذات المبدعة وهى عكى عن : 


أول عاشق يكتشف هذه الكلمة (الحب)» وقيل 

اخترعها وذهبت فى لغة العرب دالة على وصف 

مالا يوصف من خوالج الناس» ولم يدركوا 

كلمة بعدها على مثل هذا القدر من 
الجمال.(ص ۳۷ ) 

لنخعر منها ثماذج تكشف عن تلك الأشكال 

والسمات» ونبدأ بمقطع يأخذ الشكل الخطابى ويتداخل فيه 
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الحب مع الرغبة؛ ويظهر فيه قيس قاسم وكأنه فى دور 
١رسول‏ النحبة) : 


قبل إنه حين يفيض به الوجد وتدركه التجليات؛ 
يخرج فى المضارب؛ يكشف أشعار الكوى فى 
جوانب الخيام وحدرر النساءء مناديا فی بنی 
عامر «ياغلظة الأكباد افتحوا كى يتخلل الحب 
قلوبكم وتنتابكم الرعدة البهية .. وسموا كل 
شو باسمه وقولوا هو الحب لعلكم تنالونه 
ونقعون على نعمته وتستطعمون بعض ما أنا فيه» 
لكى لا يكون فكاك لكم ولا أنتم تبرأون» . 
(ص؟؛) 


رحينما يعمى الآخر عن طبيعة الحبة وطبع النحب يدور 
الحوار فلا يتحمّق منه إلا المزيد من الانفصال بين الطرفين. 
قيل له فإنما هى واحدة من النساء؛»؛ قال: «هل فى النساء 
مكل رهذا ؟!» قيل له: «وأكثر من هذا لو أردث؛ ويحبونك 
يداه إفقال: «لكننى لا أحب غير ليلى فإنها الواحدة 
بينهن١.‏ وطفق مبتعداً عنهم متبرما «أقول لهم هى الشمس» 
لكنهم يعمهون عنها ويخلطون .. وكلما اشرت لهم أن 
انظروا إليها راجوا يحملقون فى طرف الإصبع ولا يرون 
شیا .ص .)٤۸‏ 

أما الجسد فلا يحضر فى مثل هذا السياق إلا باعتباره 
فضاء للمعاناة الملذوذة؛ مثله مثل النص الشعرى : 


الم يكن جسداء صديقه الحصن كان. وكان 
انجراح تتضح مثل ورد كلما وضعت يدها عليه؛ 
للحضن هذا الجسد وليس للقصف .. وأحذت 
تمر بأناملها على جسده كمن يقرأ «كل هذه 
الجراح فى جسد صغير إلى هذا الحد؟» فيقول 
«أنتظر أكشر من هذا وأقدر عليه لو أنك تصبرين 
على وتصغين لى» فسمع منها ما أوشك اليأس 
أن يمحوه من کتابه) . (ص ۳۲). 
أما تصورض الحب الشغرية المحسوبة إلى قيس فعملاً 
الهرامش لأن قيسا كله؛ جسداً وخطابً» استحال وحول إلى 





نص المحبة النموذج والمشال بامتياز: وهنا سر فتنته التى لا 
تقاوم وطاقته الإغوائية» الاستهواك:ة ,السحرية؛ التى لا تنفد. 
من هنا يحكى عنه الكاتب ‏ الراوت أنه هم الذى «اكتشف» 
أو «احترع) كلمة الحب فى العرسه رهى أجمل كلمة فيهاء 
كما رأينا. وعن النص الذى انبقق من هذه الكنلمة ‏ العلامة 
التأسيسية» أو 9النواة» أو 9الصونيم؛ بقول إنه «شعر غزله 
اجنون فى ليلى؛ صار عطرا نافذ الح ذا ء فى بدو الجزيرة 
وحضرها؛. (ص )١5‏ 
وتتجلى فتنته على خخاصة الساء إد يتحلقن حوله: 


فيستنشدنه شعراً يفت الحلا مب.د» والنسوة يطلفن 
التنهدات وهى «(ليلى ) السستسة ؛ يلفجنم هن 
بالفلذات» وهن فسأت ذاه وهى نسمع. الناس 
يمرو بنوافد أجسامي, الوأسعة؛ يأحذوك أشياءه 
المنشورة (فص فيروز شائح ! حن بثمالة المنثرا 
كوفية طفل هلهلها ر٠‏ / <دلة شع غامضة/ 
ما يرجم فى السرج 00 E‏ فدق) ويعبرول؛ 
(Yo‏ 


فتن «رردأ» وقد (استحوذت عليه ما شی فيس -تتی استبطنته 
وتقمصهاء وما سعيه للزواج من لبلى إل تروعا لاحتياز الحلم 
الذى ابتكره قيس فى شعره؛. (ص ٠۰‏ أ : 
الشغير السحر حتی 
الوحش فيغير طبيعته فيتأنسن»؛ 3 تعر هه فيصبح كائنا 
مرهفاً ووديعاً كأى عاشق. هل ها ینای فی حكاية ذلك 
الذئب الذى أكل ظبية تشبه لياى هةتله قيس لتموت فيه 
طبيعة الوحش ول فيه طبيعة انس “ا الظبية - 
ليلى :: (ومن ساعتها لم يعد دلك الذثئب يشارقنى وكلما 
سمع منى شعرأ ذكر فيه ليل أعرورقت عينأه وأصدر شواء 
قيس. ( ص۳۸) 

أما فتنة هذا الشعر على الخات - الساعر فدالها 
ودليلها نصه هذا كله وأثارها مدولة ومنحة فى كل جزئياته 


٤ ٠ 
بعد هذاء لا غرابة أن يفتر هذا‎ 








_ لعبة الحو والتشكيل 





ومقاطعه؛ ولكنها تيزل وتكئف فى مقامين لا يعبر عنهما 
سوى العشر الفتان. المقام الأول يظهر فى المقطع الشعرى 
الاستهلالى وسميناه «الاستهواء» الذى يبلغ درجة «التماهى؛ 
والتواجد» كما رأينا. أما المقام الشانى فيظهر فى المقطع 
الشعرى الاختتامى وهو نص الحب بامتياز » ومنه : 
قل هو الحب 
هواء سيد وزجاج يفضح الروح وترتيل يمام 
قل هو الحب 
لا تأخذك الغفلة 
لا بئتايك الخوف على ماء الكلام (ص (A۸‏ 
قل هو الحب 
وما ينهار ينهارء فما بعد العرار 
غير مجهول الصحارىء وتفاصيل الفرار 
غير تاج الرمل مخلوعاء على أقدامنا 
والذى يبقى لنا تقرؤه عين الغبار. (ص 85) 
ونستفية.نص الحب بامتياز لأن علاقات الفتنة والإغواء 
بلغت الذروة؛ حيث إن «التماهى»؛ و«التواجد) لم يعد فى 
هذا المقام أكثر من عتبة انتقال» دخولا ووصولا إلى الخاد 
الذاتين المبدعتين بما يتعالى بهما إلى مرتبة الذات المطلقة؛ 
لأن فتنة الشعر وفتنة الحب امتزجتا واتحدتا لتفضيا إلى 
تتخذ من النص القرانى المعجز أنموذجها. وفى المقطع فضلة 
سنعود إليها فی فقرة لاحقة. 
*“-” نص الجنون ‏ نص العقل 
لا يحفر قاسم فى حكاية الجنون وأخباره من منظور 
الفكر والمعرفة؛ لكنه يستعيد ما تراكم وحفظ ووصل منها 
وعنها من أتاويل وشروح وتأويلات لبعيد تنضيدها وتنسيقها 
منجزات الفكر النفسى والفلسفى والانشروبولوجى حول هذا 


î 


ففى أول خخبر نثرى عن قيس يروى الكانب - المؤلف 
عن الأصبهانى » عن رجل يرى غيب الناس قال: 
ثلاثة لم يكونوا قط ولا عرفواء ابن أبى العقب 
صاحب قصيدة الملاحم؛ وابن القرية» ومجنون 
بنى عامر. ( ص )١5‏ 
فمجنون بنى عامر هذا يكون مجرد أكذوبة من قبيل 
«تكاذيب الأعراب»» وهى أكذربة مشتهاة لأنها تسمح لكل 
أحد أن يستشمرها إما بالتركيز على جانب أو بعد «الجنون؛ 
فيها وإما على وجه وبعد (الشعرية» فيها المتصل بقيس الشاعر 
المبدع. هذا مخديداً ما يجعل «مجنون ليلى؛ غير «مجنون بنى 
عامر؛ من منظور لعبة الكتابة التى تجعل قاسماً يلح فى أرل 
مقطع سردى عنهما على رسم وتشكيل صورتيهما بطريقته 
الخاصة. فقيس يبدو منذ طفولته الباكرة ١‏ كثير الشرود» باكر 
الحزن؛ ميالا للعزلة» يأنس لرفقة البهم فى المرعى؛ ويرجز فى 
قطيعه مواجد حسبها الناس كلاما حفظته سليقة الصبئ من 
مسار الرعاة» » وليلى تظهر ١‏ كثيرة الأحلام؛ غزيرة الخيال 
غريبة الأطوار؛ روث قريناتها أنها من الجن إلا قليلا ومن 
الإنس بمقدار». (ص .)3١‏ فكلاهماء إذن؛ ميسر للفتنة 
والافتنان» أى للجنون بهذا المعنى الخاص والختلف بالضرورة 
عن معانى الجنون عند الأحرين» كما سنرى بالتفصيل 
لاحقا. 
أما من حيث «الوظيفة»؛ فالأكذوبة أعلاه تتحول إلى 
طريقة ملتوية أو منحرفة أو «إبداعية» للتعبير عن حالة العشق 
الذى يخشى وطأة القمع» خصوصاً من جهة السلطة 
رالمؤسسة الرسمية» فيجابهه بطريقة ملتوية وأكثر فعالية من أية 
مواجهة مباشرة. وهذا ما أد ركه بعض رواة الخبر القديم دون 
أن يتبينوا كل أبعاده كما يرد فى الخبر : 
خالط الشك سيرة امجنون ليختلف الرواة فى 
شعره فرده بعضهم إلى شاعر من بنى أمية عشق 
زوجة الولاة وخشى أن يشيع خبرهماء فأطلق 
النص على اسمين لم يكونا فى مكانء تناقله 
الرواة عن ليلى ومجنونها (ص 221 . 


٤. 
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وتتكرر اللعبة ذاتها والخبر ذاته فى سياق ومجال 
اجتماعى - ثقافى آخر مختلف؛ إذ يروى المؤلف عن راو 
حدبث هذه المرة يسميه (أمين صاحب الحجرة؛ (صاحبه - 
ذاته) «خحبر؛ شاعر عشق فتاة من بدو الجزيرة «تزوجت سواه 
على كره» فذهب الشاعر إلى أن يشعل النار فى القبائل». 
فانطلن فى هواء الجزيرة خالقاً النص والخبرء وقال كل شئ 
عن انبجنون الذى لا حرج عليه؛. (ص ١7١‏ ) 
فالخبر القديم يواجه السلطة القامعة بالحيلة» أى بالشعر 
الذى ما إن يشيع منسوبا إلى شخصيات وهمية حتى يتحول 
الشخص إلى «حقيقة؛ فى الكلام. أما الخبر الثانى فيتقدم 
بلعبة انحو والتشكيل خطوات أخرى» لذاتيتها وحداثتهاء 
فنتولد دلالة المصادمة والمجابهة مرتبطة بذلك «الشاعر»؛ الجرئ 
المغامرء الذى حرم من ليلاه فقرر أن «يشعل النار فى القبائل) 
ومكنته «شاعريته؛ و «وعيه» من خلق النص والخبر محولا 
وموج ها المرجعية «الدينية؛ و «العرفية» التى ترفع القلم 
والحريج عن المجنون؛ ضد ما تولده وتكرسه من منظومات قيم 
وأفكار وسلوكات ! ويتضح أثر التدخل الذى يمارسه الكاتب 
على.لعبة انحو والتشكيل أكثر فى نهاية الخبر» حيث نتجه 
اللعبة إلى تشتيت حكاية الجنون لتتكاثر العناصر البنائية 
لام سبح هد لذاته المبدعة وللذات المبدعة للمؤلف 
المشارك ‏ أى الرسام التشكيلى ‏ دوراً أكثر بروزاً وفاعلية. 
هكذا نتحول عملية السرد إلى تعليق يكشف عن لعبة الكتابة 
والتشكيل ذاتها: 
نطاب لكل ذى ريشة أو قلم أن يفعل ما لذ له 
من الجنوثء لعلا يقال إن ئمة زماناً شغر من 
أصحاب العشق واللوعة؛ فانهال مجنون اللون 
على مجنون الشعر بالنيران من كل جانب وبعث 
الحرارة فى ذاكرة مشبوبة مثلما تهب الريح فى 
شهوات الجمر. ( ص ۲۳) . 
نفى هذه المقاطع يتحول الجنون إلى لعبة تستهدف مرة 
مخادعة ومقاومة العقل السائد لخلخلته ونقضه سواء فى 
مستوى العلاقة مع سلطة المؤسسة الرسمية؛ أو فى مستوى 
العلاقة مع المؤسسة الاجتماعية ‏ الثقافية «المانية» بادية 


! 
E : 
e 0 


|| 


وحاضرة. وتستهدف مرة أخرى؛ أو فى مستوى أخرء إذكاء 
نار الإبداع لدى الشاعر والرسام» والمبدعين مدنا قديمهم 
والحديث؛: بحيث يتحرر المنجز الإبداعى من منطق العقل 
السائد وعلاقات المؤسسات والسلطات السائدة فى اللغة “كما 
فى الممارسة الحياتية اليومية للحياة. 


هكذاء يتصل النص معززاً هذه المرة حكابة الجنون 
بكل المعانى أعلاه؛ عدا المعنى المباشر أو المبتذل الذى يكشف 
عن «حمق الرواة) أكثر من أى شىء اخره وفى اتصاله ما 
يكشف عن تفاصيل العنف الذى تتعرض له أية ذات عاشقة 
مبدعة فى وصفيات يهيمن عليها العثل السلطرى بمختلف 
أشكاله وجلياته .. هكذا نقرأ : 

مجنون هو إذا كان ذلك يكفيه شرهم. لكنه لم 
يكن كافا ولا کافیاًء فد كان العنف أكبر من 
ذلك. حجبت عنه وأكرهت على زواج عاطل . 
حبس وعسف به وطورد مهدور الدم وضار 
الجنون ملجا العقل عما يصفرن. رأكثر الظنأن 

قيس أسهم فى شيوع جنونه فى غير موضع)» . 
ایر 1ک 


ويستحضر صوت ليلى مدعما الخبر أعلاه ومضيفا بعدا 
جديداً إليه : 


قالت: أنا ليلى التى قال فيها قيس شعراً علم 
العرب العشق. قلت و «الجنون ؟؛ قالت لم 
يكن الجنوث قطء وإئما تماريت فيه سن القبيلة 
وتماهى به عن السلطان. 


فالجنون هنا يتداخل مع حالتى العشن والإبداع 
وبالتالى يتمكن قيس من تعليم العرب المشق عن طربق 
الشعر فيعود جنونه بليلى لما جماعبا مشتركاً يتطلبه 


ويتعلمه ويحققه كل واحد كما يرى ويريا. 


هنا يتحول الكاتب - الشاعر ذاته إلى مجنو يتداخل 
صوته بأصوات قيس وليلى وبكل الأصرات الممائلة؛ فبتحول 
السرد بنص الجنوث إلى مرتبة النص الشعرى الذى يتداختل فيه 
الفكر ی و الجمالى ويتحدات: 





e 


ا "ةامحو التشكيل 


جئون كان سندس طريقنا الملكية إلى الفراديس' . 
فماذا يفعل القوم بنا ونحن خارج المعنى نتلابس 
مثل النمسل والغمد بمعزل عن الرلة والخلة. 
صروابهم يعقل مكبوت النفس وجنوننا يطلق 


(نفتح قوسا لنشير إلى أن لنا عودة إلى هذا المقطع لا فيه من 
فيض دلالى ليس هنا مقام بيانه) » فحكاية الجنون لا يمحى 
أو يزاح جزء وبعد منها إلا ليظهر مكانه أر بجواره جزء أو بعد 
آخر لأنها أصبحت ححكاية كاتب ‏ شاعر يعى جيدا أن: اثمة 
بين جنون العقل وجنون الفؤاد شسع يسع الشعر كله والعشق 
جميعه» (ص 1۸)؛ هذه المسافة الشاسعة» أو الهوة؛ وهى ما 
تعمقه وتوسعه لعبة الكتابة باعتبارها هى ذاتها مجال التحقق ‏ 
وفضاؤه الأمثل وهالو حيد» لأعمق عواطف الإنسان وطاقاته 
التخلاقة وأجملها. 


هكذا ينبنى نص الجنون» مرة ليقابل وبعارض ويصادم 
نص العقل السائد؛ ومرة يجاوره ويوازيه ليخلخله ويشتته دونما 
صدام مباشر معه؛ ومرة ثالئة يجاوزه وبيسمو فوقه لأنه هنا 
وجنون الفؤاد»“الذى لا يحط من شأن «جنون العقل»؛ بقدر 
ما بحط من شأت :عقل العقل) الذى يعنى هنا كبت أسمى 
طاقات الكائن وعواطفه وأجملهاء أى الحب؛ والإبداع. 


. أما الأبيات الشعرية التى يرد فيها خبر الجنون وبتشكل 
منها نصه المنسرب إلى قيسء فلا ترد إلا فى هوامش المقاطع 
الأحيرة من النص» وهى فى مجملها لا تخرج عن اللعبة 
المشار إليهاء وإن كانت تدل على بعد آخر من أبعاد عملية 
الهو لحكاية وجنون العقل) التى كانت تختلط فى الخبر 
التقليدى بحكاية «جنرن العقل؛. هذا البعد يكمن تحديدأ فى 
أن مجرد وجود هذه الأبيات ينفى عن قيس» وعن أى مبدع 
مثله» جنون العقل؛ لأن خحطاب مغل هذا الجنون لا يمكن 
أن يرقى إلى مسترى الخطاب العادى» فكيف له أن يسمر 
إلى مرتبة الإبداع الجمالى الفتان ؟! هذا ما كان يعيه قيس 
أو من نحله الشعر كما تعبر عنه نماذج مثل :. 


قالت جننت على أيش فقلت لها 
الحب أعظم مما بالمجانين 


املكف 


وإنما يصرع المجنون فى الحين 
( ص )٦٦‏ . 

إذا ذكرت ليلى .قلت وراجعت 
روائع ع۔قلی من هوی متشعب 
(ص ۷۱) . 

- يسموننى المجنون حين يروننى 
تع بى من لاي الفنسداة رن 

- وإنى لمجنون بليلى موكل 
ولست وفا عن هواها ولا جلدا 

- وجاؤوا إليه بالدماويذ والرقى 
وصبوا عليه الماء من ألم النكس 

وقالوا به من أعين الجن نظرة 
ولى عقلواء قالوا : به نظزة الإتلك 
( ص )۷٦‏ . 
وهذا أيضا ما أد ركه بعض رواة ونقاد الشعرمن اللبين 
له العارفين به وهو عنينه ما يلحم عليه الكاتب ‏ المؤلف - 
الشاعر فى بعص المقاطع, فيستعيد الخبر ليشكله من جديد 
بما يعبر عن رؤيته الجديدة الختلفة عن رؤية القدماء» كما 
ورد فى الخبر: «لو حلفت أن مجنون بنى عامر لم يكن 
مجنونا لصدقت» قال ذلك ابن سلام فصدقناه» ليس لحلفانه 
ولكن لشئ فى النفس ب مضنا على هذا وشئ فى القلب 
يهدينا إليه ثم يهيمن التعليق على الخبر فى قوله : (ورحمة 
ألا تتفق الأخبار على جنون» فد وجدنا فى ما قرأناه من 
انحرافا فى العقل؛ . وفى نهاية المقطع يتحول الخبر والتعليق 
عليه إلى تاوبل عمیق و «جمیل): «لقد کان فى قوسين من 
تجليات الولع وتصاعد الانسحار بالاخر وهذا من طبيعة 
| لشعراء 8 الاصل » تضاعف الامر هنا لحدوث أ لعشى» 

ويشى الشعر بما نعنى ونذهب» (ص 154). 


YE۲ 


ا 





وما #يشى» به الشعر ویصرح به الفكر وتدعمه المعرفة 
الإمبريقية «العلمية؛ أن نص الإبداع فى أعلى وأجمل مراتبه 
أى «الشعر» هو الأثر النقيض تماما للآثار الصادرة عن - أو 
الدالة على . جنون العقل بمعنى حمقه وخبله واخحتلاله 
وانرافه» مثلما أن نص الفكر فى أعمق مستوياته وأهمهاء 
النلسفة أو الحكمة؛ هو أيضا أثر- نقيض آخر لذلك «الأثر؛. 
فأثر كهدا لا يمكن أن يكون نصا إلا إذا ندرج - بوصفه 
«موضوعا؛ للقراءة ‏ فى نص المعرفة النفسية التحليلية؛ أو 
حيدما يستدرج بوصفه «مجالا» للصوغ والتشكيل فى 
الكد_ابة الإبداعية؛ وهو محديدا ما يشى به ويدل عليه نص 
قاسم هذا إذ يأنى جامعاً ومؤلفا بين العديد» بل الكثير» من 
النصوص مالقا بينها علاقات انتظام وانسجام تجعل 
الانحراف و (الشذوذ» قيمة ووظيفة اللعبة ‏ الظاهرة الفنية 
الجمالية. بهذا أيضا ما يلح عليه ويكرره ويستطرد فيه الكانب 


.. الشاعر/ المفكر إذ يكتب عن لعبة كتابته هذه فى مقطع 


جن متمم ومتصل بالمقطع ذاته : 

وقد جرينا فى أخبارنا على ما يروق هوانا ويشحذ 
خيالنا بشطحه؛ وما يستقيم ويسلك فى وصله 
بين النص والخبر. فحين يصدر القول عن معنى 
جنون الفؤاد أحذنا به وقبلناه وزدنا عليه وبالغناه؛ 
وعندما ينزع القول إلى أن قيسا كان مجنونا 
عله عرضنا عنه وغفلناه عسى أن يطيبب 
هذا معنا لصنفين من الناس: الشعراء والعشاق» 
وى جميعنا قدر.ين هذين + الأض 54 


من هذا المنظور أو «الوعى؛ المزدوج لا يتقبل الكانب - 
الشاعر العاشق كل النصوص والرموز الجميلة أى خلط بين 
«الجنرنين ؛ لأنه دليل حمق واختلال فى الذهن ؛ وقد يدل 
عى ما هو أقبح وأجدر بالرفض» أى دليل قمع وتسلط فى 
الشخص أو فى اللغة التى يختارها وينحاز إليها. هذا ما يتضح 
فى تعليئمه على خبر الأصمعى؛ ولغة كل أصمعى ؛ كالتالى: 
لم يك مجنونا وإنما به لوثة: 

يالله يريدنا الأصمعى أن نعتبر اللوثة أمرا غير مس 
الجنون» هل تفيض الالفاظ بغير ما يصبه دورق 


القواميس؛ هل الإرث مل ا« غير تركة 
الكلام الأول» وهل عي + ت او ١‏ والوامش إلا 
شروحهم. عل رامين اي + لله . هل نحن 
الأقداح وهم الأباريق. ا اج وأبنا الدرنح. 
لقد استطاب الجنوك سار el‏ اسز ا الاح رو٤‏ 
يلك ما يريد و یم ا يمح E‏ نعل الناس . 
شاغله أن تذوك ليلى؛ ولف کک اما الجنوك 


يل عات بها أر” > او ت i‏ جل اسر 
يسترقانه وشعر يلبثان فيه 1< .١‏ 
. الاك أن لعبة الكتاية ذا اطع تيبل 
ولعله من الواضح أن لعبة انه د هذا امقطع تبلغ 
إحدى در اها اها الفكرية الإبداعية أ و ی الحمائلية إذ 


.0 التى كان 


: 
ھا ا يتعنق بأخيلار 


ج عملية الغو بكل المعانى ا 
السلبية (الحمق› الاختلال» اللألح ا الله 
١‏ بعض) الرواة يلحقونها بقيس. فا 
رأى شخصى وإنما بخطاب ولغة ومؤس-. 


ا اله َك کا 


ومازالت مصدر المعاناة حاص 5 ا من اللا 
ا لشعم ُء و لعشاق» وفى جميعا فدر ها این 057 إن 


صدق قاسم ونظنه من جهتنا صادفى ون[ .ثفن نارفا 
نص وجنوك الفؤاد؛ الذى هوا نص ل يس علا سي کل عاشق 
مجع لا يتجه صد نص جنول العمل 1 3 اير موجود 
أصلاء وإنما صد عملية أو لعبة الخ يك كن رك العقل 
السائد ئد «عقل الناس» والخطاب ا هه 5 
خطاب يختلف عنه ويجابهه ويصادفه ٠بر‏ 


کل شخخص أو 


زه وبناضمه «.يحارل 


عند هذه الذروة تتحول لعبة التابة إى مقام لتعالى 
كما يظهر فى المقطع الذى بعل بان السابق» الذئ 
ستتخذه القراءة فى الفقرة التالية دة د او »سرى صعود 
إلى «نص الوجد والروح؛ حيث دام عسابات امو والتشكيل 
فعاليتها القصوى وعجزها 07 5 
المباح إٍ 


: 1 ت | i‏ 
سمي » قدر امتاح 


أشرت فى دراسة سابقة إلى أن فم مداد مفتوث 


بالنص الصو 8 منذ «القيامة) FO‏ بشم وه طويلا ؛ إما 





لعبة انحو والتشكيل 





لأنه يحدس جيدا أن المقام هنا محال أل وإما لأنه يعى 
جيدا أن ذلك الخطاب ظل معتقدا داخخل المرجعية التيولوجية 
الغنوصية؛ ما أعجزه عن التحول إلى «فكر؛ للكائن فى 
الزمن والمكان لا خارجهما. هذه الفتنة تذلهر جلية فى أخبار 
مجنون ليلى! _ وقد استشمرها طويلا الخطاب السوفى 
«التقليدى؛ كما نعلمء لكنها لا تطغى على النص» كما 
رأينا؛ لأن لعبة الكتابة لا تسمح لها بمثل هذا الحضور 
الطاغى أو المهيمن» أو بشكل أدق لأن هذه اللعبة محكومة 
وموجهة بوعى جديد أو وحديث» ينقطع فكريا وإبداعياً عن 
أية مرجعية تقليدية؛ وإن كان للقطيعة هنا معنيان مختلفان 
باختلاف مجال الفكر ومجال الإبداع. 


من هذا المنطلى نقارب ما سمبناه ب «نص الوجدا 
نص الروح) باعتبار هذا النص مغلا للحظة الذروة التى يتحد 
يها الفكر والشعر وتتحول اللغة إلى إشارة رمزية مفتوحة 
الرلالات إلى حد الإطلاق؛ أى حد القدرة على أن تعنى 
وکل شرء». 


ولعل أوضح وأقرى الأدلة على وجاهة هذا المنطلق 
نظرتاء وفعاليسَ إجرائياء أن مثل تلك المقاطع لا ترد مستقلة 
اتيا وإنما تأنى فى نهايات مقاطع تبدأ بمقام النشرية 
الواضحة» وتنتقل إلى م الشعرية المعتمة نوعا ما بطبيعتها 
لتصل فى نهاية المقطع لم ار «خاتمته) إلى ذلك المقام الترميزق 
الذى تبلغ فيه العتامة غايتهاء فلا تعود الدلالة ثمكنة إلا بضرب 
من التأويل المبرر بالقراءة أكثر ما هو مبرر بالمقروء ذاته. 

أما دليلنا امثير ودلالة «الدلبل) هنا لابد أن تکون 
نسبية ‏ فيتمثل ى قلة هذه المقاطع من حيث حيث المنظور الكمى 
العام للنص فى مجمله ولكن أيضاً ه ن منظور مقارتها بما 
خصصناه بتسمية ونص الرغبة/ الحب» و (نص الجنوث”, 
العقل» . ونعتمّد أن فى هذا المظهر: التعلق ب (اقتصاد النص] 
مايوحى سلما بأن الكلمة والجملة والعبارة فى مثل هدا 
المقام بعشر من أمثالها فی مقامات أخرى وفق ذلك ف المبداً 
المعروف والمعترف به لدى (العارفين» » وهو مبدا التناسب 
والتلازم بين «انساع الرؤية؛ و «ضيق العبارة» حسب مقولة 
النشرى الشهيرة: 


E 


معجب زهرانى ‏ ل 


لنقرأ هذا المقطع فى انصاله وانفصاله بالمقطع السابق, 
أى بوصفه جزء) منه وخاتمة له: 


ذهاب غامض يسمت كيان قيس ويمنح ليلى 
تكوينها «فقد جن من وجدى بليلى جنونها؛ 
هی التى أسرت لقيس «أن الذى لك عندى أكثر 
من الذى لى عندك» هل الذى عندها نحسبه 
ضربا من الجنون بوصفه عشقاء أو هو ضرب من 
العشق بوصفه جنونا. وعهدنا أن الجنون لايقول 
ذلك عن نفسه» إلا إذا كان فى حال جبة النفى 
والإثبات. ( ص ٠١‏ ) . 


حين نقرأ هذا المقطع من المنطلقات السابقة نلاحظ 
أولا أن لعبة الحو والدشكيل هدا منطوبة على - ومولدة ل - 
أكثر من التباس يتجلى فى محو العديد من علامات التمايز- 
الفصل والوصل - بين الجمل (النقاط والفواصل)» كما 
يظهر فى تضمين شطر من شعر قيس فى ليلى يلبس مغآنى 
ودلالات الجنون؛ إذ لايمكن القطع بأى الطرفين مصدر 
جنول الآخر أو أنه والوجد الأصل؛ مصدر جنون الطرفين؛ 


كما ينكشف العباس آخر فى ذلك الخبر الموضوع بی“ 


علامات التنصيص المزدوجات أو الأهلة وينظوى على 
السرية» فى مبناه ومعناهء خصوصا أن التسازل الذى يعقبه 

بعمق التباس الخبراء إذ «يؤرله» بالجاه غموض العلاقة بين 
ا و «العشق؛ فى هذه «الحال» أو فى هذا (المقام؛. 
ثم تأتى الجملة الأخيرة لتبلغ عملية التلبيس (أو الكشف؟) 
ذروتها إذ يتحدث الصوت الجماعى مرة بلساننا (: منطقنا) 
مشيراً إلى أن امجنون عقله لايمكن أصلا أن يعى أو يقول 
ذلك عن نفسه (معرفة) ومرة أخرى بلسان أجر غير لساننا 
فيستثنى من خطاب المعرفة المشتركة حالة تخص «من يكون 
فى جال من جبة النفى والإثبات»؛ إذ يجوز هنا أن يقول عن 
نفسه (مجنول؛ لأنه يصدر عن «معرفة) أخرى (معرفة 
جماعة العارفين بالمعنى الصوفى أو معرفة جماعة المبدعين 
من شعراء وغيرهم) ! 

ويشولد التباس آخر فى مستوى بعض المفردات التى 
مخولت (حولت) فى الخطاب الصرفى الذى يحيل إليه 


٤ 








ويستصحبه لمطم أعلاه إلى «رموز» معماة فى مثل هذا 
المقام ولا نعنى فقط كلمات / رموز مل السرء الجنونء 
المشق»› الجبة» النفى» الإلبات» وإنما تسميات «قيس» 
ره لينى» ذاتها! ( فيس العاشق مطلقا وليلى المعشوق: مطلقا) . 
وأهدسية هذا المستوى تكمن فى أنه يقلب وبعكس تراتبية 
الملاقة بين هذين الاسمين؛ من منظور معين؛ فى النص 
كله فيتراجع أو ينزل اسم قيس الذى تعلى لعبة الكتابة من 
شأنه فى المقاطع الأخر ی من النص باعتباره «مبدعا» » ليتقدم 
عليه أو يسمو فوقه اسم ليلى. فهذه الليلى لم تعد تلك الفتاة 
البدوية الجميلة الشهية التى يرغب الكثيرون فى احتيازها فى 
الواقع أو فى الحلم. كما أنها لا تعود مجرد امرأة جميلة فتانة 
يفتن جمالها الشعراء فيحولونها فى نصوصهم إلى امرأة - 
أنموذج لا يلبث أن يفتن غيرهم لتتصل الفتنة من قيس إلى 
غيره منتجة مدونة شعرية ونثرية متصلة فى الزمن منتشرة فى 
المكان؛ وفى المستوبيين اللغوبين ‏ الثقافيين الفصيح والشعبى. 
لقند سارت أو «صيرت» بفعل ذلك الخطاب الصوفى ذاته 
ام الجمال «العلوى» المطلق الذى يشعل الوجد فلا ينشغل 
بغيره ويحلق بالروح؛ فى كل كائن» إلى أفق التعالى المطلقء 
أى إلى مقام «الروح المطلق». أما قيس فإنه؛ مهما تعددت 
أسمازه رصفانه ومهما فتن شعره وخبره ومهما ألهمت 
تكايته وأسطورته» فيظل فى ذلك الخطاب وفى تلك 
المرجمية 1 مزا.للكائن «الدنيوى؛ الذى يتطلب ويتشوق 
ويتشوف وبعانى ويكابد دون أن يصل أو يكتتشيف أو ينال إذ 
كيف ينال ما لا يمككن الوصول إليه أو الكشف عن حقيقته 
وسره؟! 


هذا ما يعيه قاسم ويعبر عنه فى لعبة الكتنابة فى هذا 
المقطع ل ة التراتبية 
إلى شكلها ومعناها السابق' وإنما بطريقة تفضئ إلى محرها 
واستبدال آثر پشی بانخاد الاسمين - الرمزين بها وفى أدنى 
1 وأسمى مراتب الحب. منه يكتب: 


الحب أبواب؛ عبرها قيس كلها ونجن فى العتبة 


ثم يفصل القول عن الحب فى مقامات أو أبواب 
«المودة) (الشوق» «الولع؟ «الهيام» ليختم الكتابة ب: 








باب الشهوة: عرس اخخلاط . هلع فى العناصر. 

جحيم وجنة وما بينهما. رحد كما. تختلج في 

الغياب والخصى . داء بلا دواء. كله ولايكفى. 
(ص 74) 


فالتصريح فى بداية المقطع بأن قيس رحده عبر الأبواب كلها 
يقابله التلميح فى خاتمة المقطع (> ذرونه) بأنه عبر إلى ليلى 
لاغيرها فوجدها «هناك) (قبله أو فرقه) ؛ فاّدا يبعضهما 
وبالأخخلاط والعناصر الأخرى فى الوجود (ولقاسم رؤية 
متميزة فى «العناصر الأربعة» التى تكرن الرجود؛ بما فيه 
الإنسان؛ عبر عنها فى «القيامة» بشكل متميز). ومن غير 
هذا التأويل لايكون الحب ولا يصير العبور؛ إذ لا معنى لهما 
وفيهما حارج هذه اللعبة الإبداعية (الشعرية ‏ الفكرية) التى 
تفتح المقطع/ النص على المسعدد والمتكائر من الدلالات 
التأوبلية. وما يدل على أن الشهوة فى الباب (المقام ‏ الحال) 
هذا غيرها فى الأحوال والمقامات العادية؛ أو أنها هي.ذاثها 
لكنها صعدت إلى مرتبة اللذة العليا أو النادرة أو المظاقة ما 
يرد فى خبر أخر على لسان ليلى هذه المرة: 
الى تلك الساعة تفلت الأزمة والأعنة ولا 
تكون القيادة محصورة فى راخد ولايدر عليها 
اثنان ولايعود للحدود معنى فاليم نازل بساح 
العلامات والملامح ولا بسعف البصر ولا البصيرة 
وتبدأ حواس لا حصر لها فى الشغل حبث لا 
نكاد نعرف هل نحن فى حلم أم أننا الحلم 
الخالص (ص٦۷)‏ 
هذا مايصرح به قيس آخر العلى أخرى قائلا فى 
آتيك آنيك؛ لا أنت فى الشك ولا أنا فى الغفلة. 
أمضنى السفر وثلجه؛ السمت وجحيمه؛ 
أمضتنى القغار وسيرة الرحش. وما عليك إلا أن 
تظنى بى الظنون ولا أحذلهاء رتطلقى خلفى 
الكتب لكى أخذيك؛ فلا مفر ولا خلاص مما 
احعرناه إلا احتياره. اتيك فابذلى الوقت ويالغى 
فى الحب لنصاب بالسهجة ويصاب الناس بما 
يريدون. (ص ؟57) 


ا 5 
4 ل ا 
1 ا 

ù 4 





لعبة لمحو والتشكيل 


(هنا نلاحظ أن المقطع/ النص هذا يرد سابقاً على 
المقاطع/, النصوص الأخرى أعلاه ولا غرابة بالتالى أن يحكى 
ذروة الوجد وبدء العبور أو السفر أو المسرى إلى ليلى. ونشير 
إلى هذه الملاحظة لأن «منطقية» الكتابة النقدية نفترض أن 
نوردها فى بداية هذه الفقرة عن نص الوجد الروح لكن 
منطوقها ‏ لعبتها جاء بها إلى هنا فاخترناها) . 
وتبلغ عملية امحوء المترتبة على لعبة التشكيل والمتناغمة 

معها والمحايئة لهاء الذروة الأخيرة فى نهاية ذلك المقطع 
الشعرى الاختتامى» الذى أشرنا إليه من قبل» ونضيف هنا أن 
ذالنهاية؛ هنا لا تعنى فقط «ختام الختام» وإنما أيضا الذررة 
الجمالية ‏ الدلالية لهذا اللص: ٠‏ 

قل هو الحب 

كأن الله لا يحنى على غيرك لا يسمع إلاك 

ولا فى الكون مجنون سواك 

لكان الله مموجود لكى بمسح حزن الناس 

فى قلبك 

يديك بما يجعل أسرارك فى تاج الملاك 

قل هو الحب 

الذى أسرى بليلى 

وهدى قيسا إلى ماء الهلاك 

قل هو الحب 


رص )٠١‏ 
خاشة 

بدء : ظله يتبع الشمس وعيناه مأسورتان بما 
يمنح العشب لونا (لنا)؛ لا يسأل الماء من أين 
أنت ومن أنت (فينا) ؛ يغسل أخبار قلبك يمسح 
عن كتفيك غبار الطريق (إلينا) يؤلث القفر 
غرفته بالهدوء لكى تأمن أحلامه وتنام . (ص 9۸ 

- بتصرف بسيط) . 


€0 


مسجب هرا انی 51 


وسط ايت عه وفر في اعظار بحل في 
غرفة الطريق. أشياؤه منشورة للنسيان والتذكرء 
والناس يعبرون مثل الأثير. ( ص ۲٢‏ - دون 
تصرف) 
نهاية : قيل له «ماذا لو أن ليلى لم تكن؟ ؛) 
قال : «لكنت بكيت البكاء كله لكى 
تکون» . 
قلنا : لكان أحب الحب كله 
وجن الجنون كله 
ولال الي ك 
فتكون». 
( ص 057 - بتصرف أكبر) 
6 مخارج 
ه_ ١‏ 


لابد أن قاسم حداد مارس كل اخختباراتة وألاعيبه 
وشهواته وهو يعيد كتابة أخبار مجنونه ‏ مجنون ليلى بَهنَده 
الطريقة التى تراوح وتزاوج بدراية ومهارة وَمَكرٌ بين جتمالية 
الشعر وقوة الفكر وفيض الوجدان؛ إذ يفيض عن, خحدود هنأ 
هو «شعرى» وما هو «فكرى» مجاوزا لهما ومنطويا عليهما 
فى اللحظة ذاتها . 

فقد رأينا كيف يلعب حينا بالأخبار التقليدية لبتركها 
تتعارض وتتناقض ليقوض ويشتت بعضها البعض الاخر مؤمنا 
لنا لذة «الدراية الحديثة) التى تستصحب فرويد ونيتشة رف وکو 
فلا تقع ف أى من شراك المعارف القديمة ا التقليدية ورواة 
أخبارها الذين لم يميزواء لأسباب إبستمولوجية أو إيديولوجية» 
بين «النص» و «الخبر» » أو بين جنون الفؤاد وجنون العقل. 


وحينا آخر يلعب م الشعر 7 لينميه فتنمو أشجاره مرة 
فى هامش نص الخبر السردى» ومرة فى متنه وصلبه فى 
فضاءات مستقلة؛ وكل هذا ينوع أسباب ومصادر الفئنة 
واللذة المصوى فى شعرية تستصحب كل الشعريات القديمة 
والحديفة» وأشكالهاء وتضيف إليها الجديد لتصير هنا شعرية 


51 


الذات الواحدة المتعددة؛ أعنى ذات قاسم وقد تقسم بين 
الأسماء والصفات والأصوات والشخوص «المبدعة؛ حتى 
مارب الكل الشعراء والعشاق») فينا وفيه . 

لذأ يترك فضاء الكتابة كله حرا أو مفتوحا لتلعب فيه 
الإشارات والرموز به وبناء فلا نعود فى مقام اليقين؟ إذ يفيض 
الخدلاب عن أصوات أخرى مختلفة وغير قابلة للتحديد فى 
الزن واكان والهوية. وهنا فان اللذة لا تمسمى ولا ګل ولا 
ترصف بتدر ما تعاش كلحظة عابرة خاطفة توهمنا بأننا 
والاخر والمطلق واحد .. لحظة «اليقظة الحالمة» ذاتها أو 
«الحلم البقظ» ذاته أو لحظة الحدس ‏ البصيرة فى أعمق 
وأخنى عّلياتها (فاليرى ( برجسون) 1 


رلا شك أن جربة كتابة كهذه تتطلب أو تغرى 
بتجريب أدوات نقدية» نظرية وإجرائيةء لا تنغلق على ما قدمته 
«الشعرية؛ ‏ علم الشعر المحدثة خصوصاً إذ تنزع إلى 
الماكيوية فنفقد التجربة الإبداعية الخاصة خصوصيتها لأنها 
تكوذ منشغلة بتماسكها وشموليتها واكتمالها أكثر من 
أنشنالها باسص ذاته. 


9 


ماذا نسمى نصا كهذا ؟ كيف يمكن للقراءة النقدية 
أن تدمالم ‏ تتفاعل ‏ مع نص جامع بين أشكال كثيرة من 
السردية والشعرية كما رأينا هنا ؟ هل تكفى القراءة الواحدة؛ 
يا كانت لكف الالتباسات فى مغل هذا التضن الملتيس 
أكك من معنى وفى أكثر من مستوى ؟ ألا تكون القراءة 
النقدية «الخاصة؟ بكتابة ‏ مجربة إبداعية كهذه هى الأكثر 
رجاءة وفعالية أو الأكثر «محايثة؛ وملاءمة؟ وفى التحليل 
الأخير اليست كل قراءة هى خاصة و «ذاتية» بمعنى ما ؟ 

هذه التساؤلات كانت منذ البدايات حاضرة فى مجال 
الوعىء وبالتالى فإنها تشوى وراء قراءتنا لهذا النص الملتبس 
كأجلى وأجمل ما يكون الالتباس الحايث لأى مجربة إبداعية 
موجهة أصلا ضد تكريس أى نموذج إبداعى سائد ؛ وسواء 
للكاتب ‏ المبدع ذاته أو لغيره كما أكدنا منذ البدايات. 
واستعادتها هنا تهدف إلى طرح إشكال يبدو أنه لم يزل غير 





حاضر بما يكفى ف وعينا وخطابنا ا 5 0 عأاب,, » وهذا مأ 
بفسر» فى جزء منه» غلبة سوء الفو.: , انا سوء الن ؛ 


على النقاشات والمداحلات التى تعد هد ان 4 أو تلل . 


يتحدد هذا الإشكال بعدم 2 رر ي بماشروةلية؛ 
النظرية؛ أو التنظيرية» التى تتخذ مر ا 5 ذربعة ووسيلة 
لإثبات» وتثبيت» البنية العامة للنظرية . أسى لنظرية ما 

فالقراءة الأولى من مقتضيانها الاءل: الت.وضع على 
مخور علاقة التجاذب بين القارئ ,النس الإبداعى؛ لأن 

عملية التلقى الأولى الحر للنص هى «سدان . ربالتالى ما إل 
تدا حتى تظهر آثار تكييف ل بها ا شا مع النص 
من جهة ومع أثره فی القارئ / الا و ياه أخدرى. 


أما القراءة الغانية» فشرطها الأول والأهم التموضع على 
مجرر العلاقة بين المعرفة الغيرية والمعر ف ا اتمه زاك يس لحضر 
النص الى ممام «الشاهد»» أو فكو ا في هم 
«الشئ؛ة المحايد د الصامت 1 ال امد ك لا بخدحل أ 
يربك العلاقة بين المعرفتين السابقت و رة 


هذا الإشكال الذی یکاد يد ٠.‏ 
المؤتمرات والندوات النقدية العربيةء لا ناث نه مرنبط بإشكال 


ل مه 000 


أعم أفضى فى السياق المعرفى _ التاق الحدبث» الغربى 
اة ا تبلو ر الو عى بان النسوذ - ج النشترى: ف المجال 


الأدبى - النقدى ما إن يقرب ٠ن‏ ات «الملمية) 


الشمولية؛ التجريد» الاختزال» حتى بسحي - بوي - بالكثير 
كاملة؛ لما تبديه من مقاومة للنموذء المدرفى النظرى 
(البرادايم او الإييستمى) المشيد أو ا تكس ۵ 


من هناء أععقد أننا فى أمى الحاءحة إم 


جا ل عدأ رب إبداعية 


, مثل ذلك 
التمييز ومثل هذا الوعى الذى لا شاك أ انه حاضير مائل بقرة 
عند بعض الأفراد, وفى جل الأقطار العرب'؛ لكده لم 8 
بعد إلى وعى سائد معروف ومع .ف به لا في امسات 
الأكاديمية ولا فى الندوات والمؤتمر ا ال 


| 1 HME: 
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لعبة الحو والتشكيل 





ولكى لا يفهم من هذا كله أن فيه تبريرا ما لقراءتا 
الراهنة نة أعود فأؤكدء ومن منطلق الوعى الذى أشرت إليه؛ أن 
أية قراءة نقدية تطبيقية هى بطبيعتها مجريبية ‏ اختبارية 
(مغامرة أو محاولة كما قلنا منذ البدايات»؛ وبالتالى فإن 
مشروعيتهاء أو وجاهتها تتحدد فقط بالكشف عن طبيعتها 
وأهدافها وأدواتها النظرية ‏ الإجرائية من جهة:؛ وبمدى 
قدرتها على التفاعل مع النص المقروء؛ فى خصوصيته وتميزه 
وفرادته» من جهة أخرى. 

ه " هامش: 


ورد فى الهامش صففحة (411) ما يشير إلى أن (أخبار 
مجنول ليلى) الذى قدمنا عله هذه الق راءة النقدية جرء من 
أعمال تشمل كتابا بعنوات (وردة الجنون) , وهو عبارة عن 
مختارا ت من شعر فيس بن الملوح, وتشمل «أربعة أعمال 
مطبوعة بتقئية الشبكة الحريرية)؛ وهذا كله بمثابة عمل فنى 
متكامل» ضمن صندوق واجهته مزينة بعمل من الخشب 
عزاوی۔ كما ينص عليه الهامش. 
علية ) 5355 a‏ بعض الأصدقاء فلم يعثروأ عليه ؛ ولم أجرؤ 


قد لا يكون عنده منه سوى نسخته ‏ «سندوقه الخاص» ولابد 


أن ثمنه باهظ فكيف أجرؤ على تكليفه بشرائه وإرساله إلى .. 
ثم من يضمن وصول رسالة قيمة جداً وثمينة جداً كهذه؟! 


كل هذا ار إلى الاكتفاء ہما قرأته من نس سر 
هذا مع تیقنی من أن 0 النقدية 8 من 0 لابد أن 
تكون جزئية ة بالضرورة؛ أى غير مكتملة 0 مفتوحة 5 أو خاصة: 
أى لا أكثر من محاولة ومغامرة. 

أما عندما تواتى الفرصة ويسعفنا الحظ فتنال ذلك 
الصندرق؛ فالمو كد أن وجوه الفتنة ستتعدد بتعدد محتويات 
الصندوق»ء بل بشكل الصندوق الفتان ذاته. عندئذ ربما تتولد 
شهرة الكتابة من جديد عن ذلك العمل فى مجمله؛ شكله 
ومحتوأه؛ وستعبر ا الشهوة› المنتظرة المحلومة› عن ذاتها فى 
مقاربة نقدية أخرى» قد تتصل بهذه» وقد تتقاطع معهاء وقد 
تلب معها لعبة انحو والتشكيل ذاتهاء لا أقل ولا أكثر. 


TEV 


!لاا لامالا ااا ااا اناالا 


مدخل إلى قراءة النص الشعرى 
المفاهيم معام 





محمد مفتاع" 


ا 


أولا: بابل النظريات والمنهجيات: 
ا البرج : 

احتلاف النظريات والمنهجيات الخاصة بالنشاط الأدبى 
قديم قدم هذا النشاط› وقد ازداد هذا الاختلاف فى الوقت 
الحاضرء ويتجلى فى الكتب والمقالات والملتقيات والندوات 
الخاصة بالنظريات الأدبية والمناهج النقدية بصفة عامة؛ ويحتل 
فيها التنظير للخطاب الشعرى مكانة مهمة. وذكر ماهو شائع 
من النظريات والمنهجيات المتعلقة بالأدب وبالشعر قد تسود فيه 
صفحات عديدة. بيد أن أشهر هذه النظريات والمنهجيات هى 
فلسفة الظواهر» وعلم التأويل» ونظرية التلقى» والبنيوية» 
والدليلية؛ ومابعد البنيوية؛ بما فيها من تحليل نفسى 
وتاريخانية جديدة» ونقد ثقافى» وتفكيكية. وكل نظرية من 
هذه النظريات؛ وكل منهجية من هذه المنهجيات» تفرعت 
عنها تيارات متعددة؛ فهناك تيارات فلسفية ظواهرية؛ وهناك 


+ كلية الآداب والعلوم الإنسانية » جامعة محمد الخامس » الرباط . 
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تأويلييات عديدة» وتلققيات متنوعة» وبنيويات منشطرة؛ 
رسَيتمبائياث أوروبية» ودليليات أمريكية؛ وتأريخانيات «حولية) 
وتأريخانية «فوكوية»؛ وضروب من النقد الثقافى والنسائى . 
رمع أن هذه النظريات والمنهجيات متداولة بين الختصين, 
فإن أقربها إلى طبيعة الشعر هى النظرية والمنهاجية اللسانية؛ 
والنظرية والمنهجية السيميائية والدليلية. فقد انتشرت المقاربة 
اللسانية لتحليل الخطاب الشعرىء فتناولت الوزن والإيقاع 
ورمزية الأصوات ولغة الشعرء والمجاز» والتكرار» والتوازى؛ 
والرسالة الشعرية والوظيفة الشعرية. ومهما تعددت الكتب فى 
هذا الاجاه اللسانى» فإنها استوحت من اللسانيات 
١السوسورية؛‏ كثيرا من مقولاتها ومفاهيمها لتطبيقها على 
النص الشعرى» مع افتراض بعض المفاهيم الدليلية لمقاربة 
البعد البصرى فيه أو بعض المفاهيم السيميائية لإثبات 
انسجامه. ذلك أن كثيرا من الباحثين استغل بعض المفاهيم 
الدليلبة «البرسية» لتحليله» خصوصا من قبل بعض الكنديين 
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والأمريكيين. هكذا يجد القارئ حددذا عر الايفونة وا مؤشر 
والرمزء والمؤول» والذات المؤولة» ,المسئل. كما أن بعض 
السيميائيين وظفوا الدليل» والدال؛ ,المدلول؛ والمعنى» ومعنى 
المعنى » والتتشاكلء والنسقء والبنية. «التواصلء والتلفظ؛ 
والخطاب؛ والمؤشراتء والمعينات. وقد هيمنت على هذه 
المقاربة سيميائيات جريماس ونظرية التلفط «البنفستية» , 

وقد اهتمت المقاربات الأوروبية؛ بصفة عامة: بإنتاج 
الدليلء والنص» وآليات الإنعاج ؛.بكيفية بناء الدلالة بغض 
النظر عن مرجعية النص الشعری لانها لمت بالاستقلال 


الأنطولوجى للنص» وبدينامية النص ؛ وانتشامة الذاتى؛ بإحالته ۰ 


أخحذه بعين الاعتبار جميع المرجعيات . 


فى خحضم عباب هذه النظريات وما تفرع عنهذا من 
منهجيات» نقترح إطارا جرئيا أو إن شنا تسميما مجملا 
لدراسة النص بصفة عامة؛ ودراسة النس الشعرى المعاصر 
بصفة خاصة؛ والتصميم إذ يستميد م: برج بابل النظرياتَ 
والمنهجيات فإنه تمرد عليها والتجأ إلى مار يشرب منها على 
الخطاب الشعرى بدليله ومدلوله وداله وندلاته . مترجعيتة” 
وبطل منها على الأبعاد الأنشروبواوجية ,الشروط الإنسانية؛ 
ويقترح مفاهيم متدرجة حتى بنجب الاحتزال والإقصاء 
والإبعاد» وإذا ما وجد القارئ مناهيم كثيرة فنرجر منه أن 
لاينظر إليها بعين الغضبء وإنما للدم منه أن ينفتر إليها 
بعين رضا كليلة؛ لأن المفاهيم معالم نهدى البا-مث إلى 
سواء الدقة فى الوصفء والصحة فى التأويل: وإلى مراعاة 
طبيعة الشعر العر بی قديمه وحديئه ومعاصره. فالشاعر المعاصر 
يعيش فى عالمين: عالم قديم له كونه الثقافى: وعالم معاصر 
له مناحه الخاص المتجلى فى شروط سياسية واجتماعية 
وثقافية ذات حيثيات خاصة:؛ وه. بندمل بها ويفعل فيها 
بخطابه الذى يحمل رؤاه الملتزمة ؛ فالشاعر العربى المعاصر 
بصفة عامة ‏ ليس عبشيا وليس عدميا. وليس شعره مجرد 
إشباع ثقافى» وعلمى» وترف سياسى. وعليه: فإن نقل أية 
منهجية جاهزة لتحليل الشعر العربى المعاصر بها قد تسلب 
هذا الشعر رسالته وخصوصيته فى مجتمعات ذاات خصوصية. 


N 





مدخل إلى قراءة النص الشعرى 


سيتخذ هذا الخطط معالمه الرئيسية من السيميائيات 
والدليلية؛ وتدقيقاته من علم النفس المعرفى ومن نظرية 
العماء؛ ويهدف - بكيفية أساسية ‏ إلى إبراز التعالق بين كل 
عناصر الكون؛ ومنها التعالق بين عناصر النص. وإذا كان 
الأمر هكذاء فإن كل فوضى وراءها نظام؛ وإن الفوضى 
نفسها جميلة ومفيدة؛ وليست قبيحة وحشوية؛ وإنما هناك 
نقص فى المفاهيم لإبراز جمال النص الشعرى المعاصر 
وتماسكه واتساقه وانسجامه 
ثانيا - منهاجية دليلية: 

مستندنا الأساسىء إذن؛ هو بعض مفاهيم الدليلية التى 
هى الدليل؛ والمدلول؛ والدال؛ والتدلال ‏ المرجع . 


١‏ الدليل: 
سنتبنی تعریف «بیرس» الذى يقول: «الدلیل هو شئ ما 
تسكمح معرفته بمعرفة شئ آخح"'» رهذا التعريف يخول لنا 
أن خمل أى شئ فى الكون دليلا إذا ماذهبنا أبعد ما هر 

ظاهرء ابتداء من الدليل الأكبر إلى أصغر دليل. 
)أ( الكون الأكبر: 

منحت الكون الأكبر فلسفات عالمة تراتبًا مبسوطًا فى 
الكتب الختصة؛ كما أن كثيرا من الثقافات الشعبية لها 
تصورات تراتبية؛ غير أن ما يهمنا هو استيحاء روح هذه 
الثراتبية؛ ورصدها فى النص الشعرى!؛ وهذه التراتبية ذات 
ثلاث درجات أو بنيات: بنية مجردة متسامية؛ وبنية إنسانية 
بما فيها من أنشطة جنسية ولغوية» وبنية طبيعية تتكون من 
الحيوان والنبات والجماد والمائع؛ على أنه فوق هذه البنيات 
ماهو متحكم فيها ونابعة منه؛ فهى. إِذْذ» تنتمى جميعها إلى 
تلك الوحدة التى انبغقت منها. لذلك» فإن هناك علاقات 
وثيقة بينها وإن تباينت ظاهرياء وهى علاقات حاضرة من 
أرقى الكائنات إلى أحطها. والكائن البشرى - فى طفولته - 
كان يشعر أنه مندمج مع كل ما هو موجود فى الكون» 
والشعر الذى هو المعبر عن الطفولة وعن الفكر الشمولى 
يعكس هذه الإحيائية والطوطمية. وهكذا صار كل ما فى 
الكون حياء وكل ما فيه من مخلوقات وكائنات متوازيا. وقد 
خققت هذه الصسفات والخصائص بوسائل تعبيرية مختلفة؛ 
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لعل أهمها هى اللغة الطبيعية. واللغة الشعرية هى من هذا 
لقبيل؛ فهى مل العرى والصلات رثيقة بين كل أناث 
الكون جميعهاء ووسيلة الجعل هى التشبيهات والاستعارات 
والمفايساث . 

والإنسان ‏ فى كل زمان وفى كل مكان ‏ يحاول جهد 
استطاعته أن ينشئء العلائق والصلات حتى يمكن له أن 
ينتقل من مجال إلى مجال؛ وأن يوظف المعلوم للكشف عما 
هو مجهولء وأن يححقق الألفة بينه وبين محيطه؛ على أن 
هناك أطروحات أخرى تعتقد فى اللانظام؛ وفى الانقطاعات؛ 
وفى التشعبات» رفى التشظيات؛ ومع ذلك» فإن هذه 
الاعتقادات لا تمانع من وجود مبدأ منظم أو واحدى يتحكم 
فى جميع الكائنات والخلوقات. 

(ب) الكون الأصغر: 

ضمن هذا الروح الذى يسلم بوجود مبداً منظم وواحلاق 
يضمن التعالق بين الموجودات نظرنا إلى بعض اللشواص 
الشعرية المعاصرة متخذين من ديوانى الشاعر المصري المعاصر 
رفعت سلام اللذين هما: (إنها تومئ لى) و(هكذا قَلَتَ 
للهاوية) أمثلة للبرهنة على صحة الفرض . وسنوظف مماهيم 
متعددة لإثبات الترانب والتعالق تبتدئ بالتحليل بالقومات 
وتنتهى بالأيقونات: 
١‏ مؤشرات التعالق : 

من يقرأ ديوان (إنها تومئ لى) تواجهه عناوين القصائد 
والمقطوعات؛ وهى عناوين متعددة:؛ مثل : ١9‏ حاث؛»؛ و١قتيلا؛:‏ 
و«تهمى) و«رماد»» ر«من»... وهذه العناوين حتوى على 
أسماء وأفعال وحروف. وقد يظهر أن لاعلاقة بين هذه 
العناوين . ولكن القارئ حينما يربط العنوان بالقصيدة أو 
القطاوعة ويضعه فى سياقهاء يمكته أن بخاص د3 
مشتركة بين كل القصائد والمقطوعات. والدلالة هى الهلاك. 
وهى دلالة لها ما يسندها فى نصوص (إنها تومئ لى) ؛ 
و(هكذا قلت للهاوية) . فالهلاك والهاوية والخراب والدمار... 
هى ما يهيمن على رؤيا الشاعر المأساوية والكابوسية. 


TO 


E‏ رجات التعالق: 


إذا ما ثبت أن هناك تعالقات بين النصوص الشعرية؛ فإن 
التعالقات . مع ذللقى ليست ف مرتبة واحدةء وإنما هى 
فی مراتب متعذلدة. ومراعاة لهذه التراتبية فإننا نقترح عدة 
مفاهيم تتمد تسميتها من درجات التعالق. وعليه» فإننا 
سنعتبر التعالق مقولة يمكن أن تدرج إلى المفاهيم التالية: 
التطابق, والتفاعل»؛ والتداخحل»؛ والتتحاذى؛ والتباعد» 
والدتتاصى . وهذه المفاهيم تهدف إلى إثبات التعالق داحل 
النص تفسيه) وإلى إليات تعالقه بجاره» وهذا العجاور هو 
ماسندعوه بالتعالق الخطى. على أننا حينما نستبدل بالخطية 
اللاخدطية؛ فإننا حينئذ مضطرون إلى الجمع بين الأشباه 
والنظائر.. وتبعا لهذاء فإننا نقترح مفاهيم أخرى متدرجة؛ 
ی : التطابى› والتماثل؛ والتشابه؛ والتحاذى» والتشاكل»؛ 
والمضاهاة. 
رأ( العلاقة المحطبة: 


ي-توى ديوان (إنها تومىء ىا على قصائد ومقطوعات 
وشاذ.ات»› دگل واحدة منها لھا فضاؤها ودلالتها نما يوحى 
ست ال كل واحدة منها عن الأخرى» ولكن القارئ حين 
يجاوز الظاهرءوالسطحى إلى العميق فإنه يجد علاقة وثيقة 
بينها 

لد افترضنا قبل أن هناك ثلاث بنيات مترابطة ومتفاعلة ؛ 
وهى اة اججردة؛ والبنية الإنسانية؛ والبنية الطبيعية ؛ وعناصر 
هله النيات, لايخلو منهاء كلها أو بعضهاء نص . وإذا صح 
ترص فان العلاقة بين البنيات ثابتة بين النصوص على 
المستوى الخطى مهما تباعدت المسافات المادية والمعنوية. وإذا 
ما ثبدت الملاقة بين القصائد فإن كل قصيدة يمكن أن 
تفسر بأخرى أو تشرح بها؛ فالقصائدء إذن» «تتشارح) 
واتتفاسر) ؛ وعليه» فإن كل قصيدة تشترك مع أخرى فی 
بعص ااعناصر؛ وتختلف معها فيها. ومن ثمة وجب تدريج 
..١‏ الطابق. 

وندى به أية قصيدة تتطابق مع أخرى فى شكلها وفى 
متسموذها» وهذا التطابق قد لا يتحقق إلا فی الاستنساخ. 


۲ التفاعل: 

مادمنا اعتبرنا القصائد تتشارح ١‏ ...ر :ها بعض؛ فلا 
ا يب أن هناك تفاعلات فيما بينها ذا د.....ئد منفاعلة رغم 
الفضاء الفاصل والعناوين المتباينة. ٠‏ الى الوامدة تتفاعل 
عناصرها فيما بينها. إلا أن الرؤيا المأساءية : لخوابيس «معلت 
الشاعر يستقى نصو افا لخد د ان عاك 
إشارات للحجاج ولأهل العراق» ١د‏ ٠ر‏ لنة..امة والنفخ فى 
الصور.. إلخ ؛ ولكن الصناعة الشعر ٠‏ ت. مهارته' فيها 
فوجهتها لخدمة مقاصدها. 
۳ التداخل : 

نقصد به من الناحية لے ترم لص به ر 
قصيدة لقصيدة تليهاء ولكن الدى' ,أن اخسلة والتداخخلي<ا 
نصل إلى درجة التفاعل: كما نعمى .ه .... النا-نيةأذانية ب 
ذات النصء أو القصيدة ‏ تداخخل نص مس فيما بيئها أخدمة 
رسالة م ركز ية. ومقياس القداخل د زعلا كل «نص) عن 
انتمائه ووضعه الاعتبارى: الاقنه.. 
والأمغال؛ والاجازات» والإجاباد.. اى ات والنداخل 
يحتل حيزا كبيرا فى الشعر الع ب .1 ا الشاعر المعاصر 
المجيد لايكاد يشعر القارئ بعدا-ا الد ء«س لديهء فإذا ما 
اقتبس أو اسعشهد أو تمثل . إل ذه غالبا ما تكرن 
اقتباساته أو استشهاداته أو تمثلا:» + : «مقاربة ومسخورا 
منها. 
54 التحاذى: 


ا الا یغه ماکان ۲ 


نهدف منه التنبيه إلى العلا ن ...ص التجاورة 
والمتتالية » والتحاذى يكون إما معد.. ٠.1.‏ ::نداا؛ فهو معطى 
فى الشعر العربى المعاصر امعت د .لداعل الموضوعات 
وتداخلها ووحدة الرؤى» وهو مد نم 4 بعص الشعر العربى 
المتاضر والشبغر الخرنى العمائى الدى بدن مشتتا ومتشفليا؛ 
كما أنه مستنبط فى بعض الكت الاد اأنى مجمع من كل 


فن طرفا. 
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و 000 مدخل إلى قراءة النص الشعرى 


و التباعد: 

إلا أن هناك من النصوص ما يكون متحاذيا فضائياء ولكنه 
يكون متباعدا بنية وانتماء ومعنى. ويمكن التمثيل للتباعد 
يكتب الأدب فى الثقافة العربية الإسلامية ويبعض شعر ما بعد 
الحداثة. فكت الأدب مخاذى النص الدينى للنص القرانى؛ 
ولکنها جاور أيضا بين آية قرآنية أو حديث نبوى وبين نكتة 
باردة» كما قد يحاذى حديث عن النوكى حديثا عن 
الحكماء والدّهاة... وأما أشعار ما بعد الحداثة فتحتوى على 
تشظيات وعماءات وهباءات. 
5 التقاصى : 

قد يبلغ التباعد بين النصوص أقصاه؛ بحيث يكون هناك 
تباعد فضائى» وتبأعد انتمائى ؛ وتباعد دلالى ورسالى كما هو 
أن المسافة جين «التطابق» و«التقاصى؛؛ إلا انما ليسا إلا 
درجتين من سلم للمعانى وللقيم نابعة من «واحد؛! مح 
افتراضنا التطابق أول درجات السلم العليا المنصلة بالمنطلق 
والتتقاصى آخر درجة منه فإننا ننفى التقاصى الذى هو معنى 
الإبخا3 والتناقض . 
د العلاقة. اللاخطية : 
إذا كدت العلاقة الخطية بين النصوص ذاتيا وغيرياء 
مهما كان الكتاب أو الديوان» فإن اة السلا رر اکر 
حينما يتبنى ا محلل طريقة لأخطية؛ بحيث يجمع بين الأشباه 
والنظائر بعد التحليل الدقيق. وعملية إثبات التعالق تتم عبر 
اقتراح بنية ذات عناصر ستة؛ وسندع وها بنية التطابق ؛ وهى 
بنية مرجعية نقيس عليها. فإذا احتوى المقيس على ستة 
عناصر كان متطابناء أو على حمسة كان متماثلاء أو على 
أربعة كان متشابهاء أو على ثلاثة كان متحاذياء أو على اثنين 
كان متشاكلاء أو على واحد كان متضاهيا. 

هذه العملية التدريجية لدرجات التعالق اللاخطى تصح 
إذا روعى منطوق النصوص فقط. وأما إذا روعى المنطوق 
والمسكوت عنه بقيام الباحث باستنباط عام أو باستنباط 
استصحابى»؛ فال البنية المقيسة تصير متطابقة مع البنية الوالدة 
إن لم تكن بالفعل فبالقوة. إلا أن الشعر المعاصر الذى ينبع 
5 التجربة الفردية الأصيلة لايسمح بهذه الإجراءات الالية 
التى توظف بنجاح فى الجالات المنطتية والميادين الرتيبة. 
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البنية التى نقترح بعد التوليف بين البنيات الثلاث؛ هى : 





تلك أمثلة من استخلاص العلائق ودرجاتهاء ويمكن 
للباحث أن بعدد التطبيقات حتى يتمكن من إيجاد كل 
الدرجات وكل العلائق؛ وهو واجدها فعلا. 

( حے) درجات الدليل : 


يتبين ما اقترحناه من مفاهيم لإثبات أنواع العلائق بين 
النصوص ودرجاتها أنه قام على نوع من القراءة والتتأويل؛ 
وهما قراءة وتأويل لم يكونا على درجة واحدة طن حيث 
الجهد لاستخراجهما من الدليل؛ فهناك الدليل الواضح؛ 
وهناك الدليل المع:م. ولذلك يخطئ من يسلم بأن اللغّة 
شفافة» وكذلك يخطىء من يعتبر أن اللغة عماء أن الطاب 
حجاب. ويجنبا للأخذ بأحد الطرفين دون سواهء فإننا نقترح 
درجات الدليل من -حيث طبيعة معناه؛ وهى الدليل الواضح ؛ 
والدليل البين؛ والدليل الظاهرء والدليل المحتملء والدليل 
الممكنء والدليل العسمى؛ على أننا لن نقصر الدليل على 
معناه المتداول» وإنما سنجعل القصيدة دليلاء بل النص 
الطويل دليلا. 
١‏ النص الواضح: 

نقصد به ما لايقبل التأويل من الكلام بإطلاق» مثل 
الأوامر والنواهى مهما كان مصدرهاء ولتكن أوامر الضباط أو 
الأطباء أو المدرسين» ولكن حسب قواعد وأعراف وشروط؛ 
ومن الشطط فى القول أن نعتبر أوامر هؤلاء ونواهيهم ملتبسة 
أو حاجبة. بل إن النص الشعرى يستحيل أحيانا إلى نص 
واضح الدلالة لايحتاج إلى تأويل. والشعر المعاصر نفسه قد 
يكون معنى بعض نصوصه واضحا كأن يدل العنوان عليه؛ 


YoY 








مثل قصيدة «مراودة؛ من ديوان (إنها تومئ لى)؛ كما أن 
لحلل إذا ما اهتدى إلى رؤيا الشاعر المركزية فإن نصوصه 
تصير ذات دلالة واضحة . 
۲ النص البين: 

وإذا كان النص أقل وضرحاء فإئنا سنمنحه تسمية «النص 
البين؛؛ حيث يدل فيه مؤشر العنوان والمعجم وقرائن أخرى 
على معنأه ؛ مثل قصيدة (انطفاء» , وعناوين الدرارين نفسها: 
(هكذا قلت للهاوية) : (وردة الفوضى) ؛ و(إنها تومئ لى) ؛ 
ومع أن هذه العناوين تكون محتملة لمعان أخرء فإن دلالتها 
تكون بین فى جهة من الجهات دون سواها. . 
2 النص الظاهر: 

قد يتردد المؤول فى اختيار معنى هذه المعانى المتعددة, 
ولكنه ‏ باعتماد على مقتضيات السياق وعلائق المساق - 
يميل بالمعنى إلى جهة البيان؛ لأن هذه الجهة أظهر من 
غيَرّها. مثلما هو الشأن فى قصيدة «أرق»»؛ فقد تداخلت 
الدلالات فيهاء ولكننا أظهرنا الدلالة الجنسية على ما سواها. 


النص الحتمل: 

النص بصّفة عامة؛ والنص المعاصر بصفة خاصة غالبا ما 
بعتم على بعض الدلالات المؤسسة للنص نفسه» خصوصا 
الدلالة الجنسية؛ ولعل قصيدة ١بيننا»‏ تصلح مثالا فى هذا 
الصدد. فقمد أبرزت الدلالة الحيوانية والدلالة المائعة؛ والدلالة 
اللغوبة وغطت الدلالة الجنسية التى لا يتوصل إليها إلا بعد 
التأويل؛ وإلا بعد الغوص فى أعماق اللغة؛ ولربما كانت هى 
المتوخاة فى القصيدة. 
4 النص الممكن: 

غير أن استخراج المعنى من النص أو منح النص معنى 
مشروعا قد يكون أعسر مما تقدم؛ فقد لا يظهر فى القصيدة 
إلا مؤشر وأحد قد يوجه نحو دلالة ما ف قراءة» وقد يوجه 
نحو دلالة أخرى فى قراءة ثانية. وقصيدة «ديناه مئال لهذاء 
فقد يحتار القارئ فى ضبط عنوانهاء فإذا ضبط الدال بالفتح 
كان للقصيدة دلالة على بعض أنشطة الإنسان الدنيوية» وإذا 
ضبط الدال بالكسر كان للقصيدة دلالة على بعض أنشطة 


الإنسان الدينية! ولكن ورود کلم «السى) موسر يرجح 
الدلالة الدينية المصاحبة بالدلالة الحيوانيه. 
5 النص العمى: 

إلا أن هناك حالة قصوى من النصوصص تتابل -حالة النص 
الواضح› وهى «النص العمى» ؛ وهدأ التق يدم مؤشرات 
عديدة تتداحل فيما بينها وتتشابك حتى تير عبار عن 
مناهة متعددة المسالك» فلا يدرى الذى يريد أن يخرج منها 
أبة طربق يسلك. والنص نفسه يكشف عن حاله يكلمة 
«(عماء؛) أو «هباء» أو «(فوضی)؛ كما فی والأسات» التالية: 


- صرخة صخرية مغروسة فى مفرق العماء. 


أنا سبيد الهباء. 
متاهة. 
مسكونة 
بالغامض المضىء. 
_ منذور للرمادى الصفيق. 


؟ المدلول 

() آلمات التأوبل ؛ 

نلاحظ من خلال هذا الشرنيب اننا تدر جنا من طرف 
أول» هو النص الواضح إلى طرف أقصى هو النص الممى! 
وقد اقترحنا هذا الترتيب والقدريح ؛ لأن النصوص اللغوية من 
حيث دلالتها على معناها ذات مستويات متعددة» وهذه 
السشويات موجودة قديما وحديثا؛ رمع ذلك: فكل نس 
معرض للتأويل وقابل له؛ ومن ثمة وجب اقتراح استرانيجيات 
لتأويل النص قد توظف كلها أو جلها. 

نملم أن هناك تهارين متقابلين فى النطر إلى تعابير اللغة 
الطبيعية؛ أحدهما تيار ما بعد الحداثة: ونانيهما تبار علم 
النفس المعرفى والذكاء الاصطناعى وما بين هذين التيارين 
اتجاهات أخرى. لقد أنبأ تهار ما بعد الحدائة الناس بمرت 
الاستقراء والاستنتاج؛ لأنهما يتطلبان اتجاه التاريخ نحو 
حلاصة - وجهة - معينة» ويقتضيان تراكما للمعلوءات. أى 


مدخل إلى قراءة النص الشعرى 


أن «الاستقراء والاستنباط نامان عن نوال للقضايا غبر 
الزمان»”؟؟؛ بمعنى أن انجاه التاريخ وتراكم المعلوسات 
ينحققان فى النصوص التقليدية الرتيبة التى تكفى معرفة 
نماذج منها ليمكن التنبؤٌ بمضمون النصوص الممائلة لهاء 
ومعرفة عنصر واحد منها يؤدى إلى استنباط العناصر الأخرى. 
وأما النصوص المعاصرة فهى فردية تقول ما لم يقل قط. ونظرا 
لفردانيتها فلا يصح فيها الاستقراء والاستنباط؛ لآن قراءتها 
وتأويلها يعتمدان على التجربة الفردية أيضا. إلا أن هذا التيار 
لم يقدم آفاتا للقراءة والتأويل وإنما استند إلى التذوق وإلى 
مفاهيم فلسفية ظواهرية» أو مفاهيم غلمية تقول بالتفرد؛ 
وبالانقطا ع» وباللعب اللغوى. 

وأما النيار الثانى فهو معيارى جريبى بستفيد من علم 
النفس المعرفى والذكاء الاصطناعى لقراءة النصوص وتأويلها. 


ظ وَهَدَا التيار يوظف استراتيجية الاستقراء والاستنباط. وقد صاغ 


مفاهيم عديدة مثل الأطر والمدونات والخطاطات والنماذج 
الذهنية. وهذا التيار يهيمن فى العمليات التعليمية وفى مجال 
المعلوميات بصفة عامة. 

بين هذين التيارين مواقف قرائية وتأويلية متعددة؛ مثل 
السيميائيات والدليليات والتأويليات ؛ تستفيد من التفكيكيات 
حينا ومن المعرفيات حينا آخرء ومن نظرية الكوارث» ونظرية 
العماء حينا ثالثا. 

لقد انطلقنا من استنتاج هو أن هناك ثلاث بنيات 
مندغمة يتمحور حولها أى نص: بنية فوق إنسانية؛ وبنية 
إنسانية ؛ وبنية طبيعية. وهذا الاستنتاج لم يوضع وضعاء وإنما 
استنبط من النصوص نفسها بعد عناء القراءة والتأويل وتجميع 
الأشباه والنظائر. حقاء إن الشعر المعاصر يوحى بموت الطرق 
التقليدية فى الإبداع وفى القراءة والتأويل معا. إذ قلما يكون 
عنوان القصيدة دالا على مضمونها ودلالاتهاء وقلما يكون 
المعجم حقولا دلالية منسجمة؛ وإنما تكون هناك مفردات 
مبعثرة ومبددة جعل الموضوعات تتداحل وتتراكم. إلا أن من 
بريد أن يستخلص النظام من الفوضىء» وأن يضفى على 
الظواهر صفات المعقولية؛ فلابد له أن يوظف الأليات المؤدية 
إلى النظام والاننظام والمعقولية» وأن لا يكتفى بشعار موت 
الاستقراء والاستنباط ؛ فإذا كان هذا الشعار يريح من عناء 


التفكير والتدبير فإنه لن يقدم البحث العلمىء وینمی الرغبة 
فی الكشف عما وراء الظاهرء ولن يتجاوز لْذة القراءة إلى لذة 
التنظير. 
(ب) استراتيجيات التأويل: 

نبا م يطرحه الاستقراء والاستنباط من حمولة منطقية » 
فإننا سنتجنب استعمالهما ونستبدل بهما تسميات أخرى 
الاستراتيجية التصاعدية والاستراتيجية التنازلية» ويضاف إليهما 
الاستراتيجية الاستكشافية والاستراتيجية التقييسية. 
١‏ الاستراتيجية التصاعدية: 

تبتدئ هذه الاستراتيجية من فهم الكلمات والجملة ثم 
إلى فهم جملة اخرى تليها ثم ربط الجمل بعضه ببعض 
إلى نهاية النص. وقد توظف هذه الاستراتيحية فى فهم 
القصيدة الواحدة؛ ثم قد تتخذ هذه القصيدة بمثابة الكلم ةو 
الجملة تفسر فى ضوئها القصيدة والقصائد الأخيؤق؛ أى 
اعتبار الديوان كله نصا شعرياء وهو كذلك. 

فى ضوء هذه الاستراتيجية يمكن قراءة قصائد دیوال 
(إنها تومىء لى) مبتدئين بالأولى فإلى مايليهًا.والقصيدة 
الأءلى تتحدث عن الصرخة التى هى بمثابة كائن -طائررَامرَ 
للهلاك. ودلالة الهلاك أكدتها قصيدة «قتيلاا» ثم 
(تهمى) ... 
۲ الاستراتيجية التنازلية: 


تبعا لتعبير قصائد ديوان (إنها تومىء لى) عن «الهلاك؛: 
و«الموت» ومارادفهماء فان أية قصيدة منه نعتبرها تدل على 
هذه «الموضوعة» وعناصرها؛ أى أننا نستعمل الاستراتيجية 
التنازلية باعتماد على المعارف المخزنة فى ذا كرتنا. ومفاهيم 
علم النفس المعرفى اقترحت لهذه الاستراتيجية مفاهيم 
عدبدة؛ مثل الأطر والمدونات والخطاطات والنماذج الذهنية؛ 
يمكن التدليل على مجاعة هذه الاستراتيجية بأية قصيدة من 
الديوان المذكور دون سابق اختيار. وهكذاء فإن قصيدة «أرق؛ 
تتكلم عن «الطيور) و«الصقر»» ونذكر أن قصيدة (صرخة) 
نتحدث عن طائر؛ فهما ‏ إذن ‏ تشتركان فى هذه الموضوعة 


على الأقل؛ ويفترض هذا الاشتراك فى باقى قصائد الديوان. 
"ا الاستراتيجية التقيبسية: 

بد أن الاستراتيجية التصاعدية إذا كانت مكلفة فى فهم 
قصيدة ما؛ فإنه يمكن التخلى عنهاء وبالتخلى عنها لا يمكن 
أن تستجمع عناصر ثابتة تكون أساسا لانطلاق الاستراتيجية 
التنازلية؛ رمن ثم يجب اللجوء حيئذ إلى الاستراتيجية 
التقييسية؛ وتعنى هذه الاستراتيجية توظيف ماهو معلوم لفهم 
ماهو مجهول؛ والخبرات السابقة لفهم الأوضاع المستجدة. 

يمكن التمشيل لها بقصيدة (برىء؛. ليس فى هذه 
القصبدة ذكر لأى طائرء ولكنها مادامت تنتمى إلى النص 
ننمس»ء ومادامت هناك خخبرة فى مخليل قصائد من النص 
نفسء؛ وهى قصائد محتوى على بنيات إنسانية وطبيعية 
رمتسامية» نإن هذه القصيدة تقاس - لفهمها - على القصائد 
السابنة» وهذا التقييس ليس خاطناء إذ هناك عناصر كثيرة 
بجامعة بينها وبين غيرها من القصائد فى نص الديوان» وهى 
الإحدبي عن الإنسان» والمائع» والنبات» والزمان. 

بيد أن هذه العملية التقييسية تكون سهلة حينما تنتمى 
المصبدة إلى النص نفسه؛ ولكنها تصير صعبة إذا كانت 
القصائد من صوص مختلفة» إلا أن هذه الصعوبة يمكن 
التغلب. عليها باعتبار نصوص الشاعر جميعها نصا واحداء 
ونصرص الشعر المعاصر نصا واحدا. وهكذاء ما دامت هذه 
الاستر'تيجية مؤسسة على ماعلم. وعليه» فإذا ما تعسر على 
قارئ ما فم قصائد (هكذا قلت للهاوية)؛ فإنه يمكن أن 
يستثمر دقاربه التى اكتسبها من قراءة (وردة الفوضى 
الجمبلة) ؛ ومن (إنها تومئ لى)؛ أو من جخاربه مع الشعر 
عاص أو الشعر بصفة عامة لحل مشكله. 
٤‏ الاستراتيجية الاستكشافية: 


إلا أن التمياس يبقى مجرد قياس» فهو إذا كان يجمع بين 
الأشباه والنظائر فإنه يبعد عناصر من المقيس أو المقيس عليه؛ 
وقارئ النص مطالب بأن يتعرف الاختلافات أيضاء وقد تكون 
هذه الاختلافات هى جوهر النصء» كما أن القياس قد يكون 
سطحياء وقد يكون خاطنا. لذلك لا مفر من اللجوء إلى 
الاسترانيجية الاستكشافية؛ ولعلها مطلوبة للولوج إلى عالم 





اعم الما قد بكرن من اليف سا "اء ارازرل 
على التقييس لإدراك أبعاد قصائد +١‏ <.؛ فات. المهارية) ؛ 
حقاء إنها تشترك مع غيرها فی الا 06 ام درسو فة العامة 
ولكن ليا خصوصيات واحتمالا ت يحب الحشف ها 
والاهتداء إليهاء والترجيح ہیں تلك ا ی ا م ذلاك» 
يمكن اعتبار الاستراتيجية الع و فروض 
للاستراتيجية الاستكشافية. 
© الاستراتيجية الاستلزامية: 

تلك استرائيجيات أر بع: اثشان ندع کن فما يمک أن 
لسصيه بالاستراتيجية الاستلزامية؛ 252 به أن هم انض 
يستلزم فهم جملة› رفهم جملة ا ليم جملة 
سابقة , وفهم الجملة يستلزم فهم ا لا ستراتيجينال 
هما التصاعدية و الاستكشافية. وقد و 5 ب. اتاستراتيجبتين 
باعتبار أن التصاعدية تتعلق بما وض» م الام او ع 
فى حين أن الاستكشافية خحاصة بالند د ادل 
" الاستراتيجية الاستنباطية: 


رأما الاثنعان الأحريان؛ أى التنار» ,اد .ية فَإِذهما 
نشت ركان فى الاستراتيجية الاستنباطية. إ- 22 لل مما 
وإرجاع النصوص إليها؛ مثل وضعنا E 8 E‏ وجملها 
متحكمة فى النصوص الشعرية. 

(ج) درجات التأويل: 

إن ما هدفنا إليه من وضع مفاھ., نش و المتائد 
الشعرية؛ ومفاهيم ترصد درجات معاي اس ؛ ومفاهيم 
تضبط استراتيجيات القراءة» هو أن 00 الدلالة العامة 
للنص؛ وهذه الدلالة العامة سنقتر” ق #القل»» 
جمل القصيدة؛ إلا أن هذا القلب د, حات 
فإننا عق 4 مفاهيم خاصة بلر ج ره 1 اوو f‏ ومفاهيم 
متعلقة بالدرجات الدلالية. 
| الدرجات «المنطقية» : 


إنسانية» وهى علاقات تناولها الباح کک انتم ائها 
مأ به ا نحن ۵و أن 


ا وقدب راب 


َ وباعتبأر تدر جه 


ومن حيث عددها ومن حيث أدواره. : : 
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مدخل إلى قراءة النص الشعرى 





وظفها فى النص الشعرى وأن مجعلها تقرم بأدوار اطبيعية) ) 
وهذا التوظيف الدينامى اضطرنا إلى بعض التعديل لقانونيتها؛ 
(أ) مافوق التنافض: 
ونفترض أنها نكن بين تيارين ثقافيين متناقضين. فالشعر 
المعاصر, خصوصا الشعر المنتمى إلى ما بعد الحداثة؛ قلب أو 
نقض كل القيم والمعانى المتداولة فى أشعار من سبقوه؛ حتى 
إذا كانت فيم ومعان الشعراء الرومانسيين . 
(بپ) التناقض : 
ولكن هناك دراجة أقل من «مافوق التناقض» »؛ رھی 
التناقض» وهو يتجلى على مستوى الفقر ومستوى الجمل 
ومستوى المفردات. ومن الأمثلة التى يمكن أن تتخذ مثالا 
للتناقض قصيلة «لى؛ من ديوان(0 إنها ترهمئ لى) حيث يهم 
التنافضض بين : الليل/ الصباح. تقول القصيدة: 
فى الليل 
ينبت لى جناح من غبار 


فهو »> ول هو د قفوم لغ مم 6628564 5م جو هعمو + همهم ؟؟ > 


أبتنى بيت الفرار 

كما يوجد تناقض بين: الصباح/ المساء» فى قصيدة «نهاية) : 
كنت فى الصباح جحراء 
أو شجرة . 


واو هعم م 6د و ود د مه مع مقن من و هه 5 44 مو موده د19 ه» 


وأما التناقض على مستوى الجمل فهو متعدد» نمثل له بما 
ورد فی قصيدة والتقاء) : 
بلتقيان 


لا يلتقيان 


وأكثر منه ما يحدث من تناقص بين المفردات. 


(ج) التضاد: 
نقصد به أن طرفين يشتركان فى بعض الصفات 
ويختلفان فى أخرىء وإذا كان الأمر هكذاء فإن كل جملة 
أو قصيدة تنضاد مع أخرى. وينتج عن القصد الذى توخيناه 
أن هناك تكاملا بين الطرفين (طرف + طرف»»؛ أو أن هناك 
رفعا للطرفين. فى ضوء هذه التكاملية يجب أن ينظر إلى 
الجمل وإلى القصائد. وإذ إنه من السهل الإتيان بأمئلة» فإننا 
سنكتفى ببعض الأبيات: 
وخلفى قطعان ذبيحة ترتل أورادها الشجية 
خلفى أشجار أفول تثمر النعاس والبكاء 
(د) شبه التضاد: 
وهناك علاقة أخمرى غير علاقة التكامل أو الرفع» تلك 
هى علاقة الشوب؛ وتدعى اصطلاحا ب «شبه التضاده؛ 
رتعنى الشوب بين طرفين» أو الامتزاج بينهماء وقد تؤدى إليه 
الطبيعة أو الثقافة. فمما تؤدى إليه الطبيعة الاحتضانالذى 
يكون فيه الكائن الحى بين الممات والنحيا.. أو تؤدى إليه 
والخلط والامتزاج فى الأوضاع الموفقة والغامضة. وقد أَنْحَتَ 
كثير من قصائد ديوان (إنها تومئع لى) إلى هذا الوضبع؛ جاء 
فى قصيدة تأوى) : 
برهة غامضة 
مساحة منذورة للغامض الرمادى 
(ه» الانتماء إلى التناقض ؛ 
ونعنى به ما كان معناه أدخل فى «التناقض» من غيره من 
الحدود. وإذا كان (التناقض» من أقوى درجات القلب فإن ما 
ينتمى إليه يحتوى على نسبة كبيرة منه. يمكن أن نتخذ أمثلة 
له من قلب تعابير معينة أو قلب بعض مكوناتهاء وبطبيعة 
الحال» فإن التعابير المفلوبة تكون سابقة على القالبة. جاء فى 
(هكذا قلت للهاوية) : 
هكذا 
قلت للهاوية افتحى لىء 
وا : متحيدى خيولك الذهبية, 


۲٢ 
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قلت للهاوية اتسعى لى؛ 
وامنحينى خدولك الذهبية,! 
واتركينى فى العراء 
مثال آخر: 
) أمشى خطوات من نسيان 

لا د يصحبنى أحد : أرفسه إلى وراء 
وأشعل النار فى المسافات السابقة. 
لا بأس ‏ إذن' أن أشعل النار فى الأغصان, 

را الانتماء إلى التضاد: 

وهو ما يكون معئأة أدخل ف (التيضاد؟)» ولكنه أقل درجة 


من (الانتماء إلى التناقض» من حيث قوة المبنى والمعنى› مع 
أنه يعنمد على آلية القلب نفسها؛ ومثاله: 


قلت لها : أنت هوة 
وأنا حجر 

أنت هوة 

أنا طلقة عابرة 
ومثال آخر: 

أقتفى ظلى على مياه النعاس 

على مياه النعاس أقتفى أثرى 
؟ - الدرجات الدلالية: 


تلك علائق منطقية «ضبابية» اقترحناها على النص 
الشعررى فتقبلها؛ وهى ما فوق التناقض» والتناقضء والتضادء 
وشبه القضاد» والانتماء إلى التناقض» والانتماء إلى التضاد 
وقد اقترحنا ما يضاهيها من درجات معنوية» وهى : 
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إن ما يهيمن على الشعر العربى E‏ هې احتقاره غیره: 


احتقار اماماي والإيديولوجيات و ھا رانء ولکل ما أدى 
إلى الهاوية؛ أى أنه احتقار لثقافة كاملة شاملة. والامر أرضح 
من أن يمثل له . 


ولكن إذا كان الاحتقار عاما شاماد فإن هناك درجة أقل 
منه؛ هى «الاستصغار)!؛ إذ هر مت تعلق .عض الفاعلين 
المجتمعين› وببعضص الما رسات الفخر بة لراك شبيران اللينية» ؛ 
«الكلاب السعرانة)» «الملقصقون بحداء المؤسسة٠؛‏ ولعل 
ديوان (هكذا قلت للهاوية) يحتوى منه حتلو ضا وأفرة. 
(حے) الاستهزاء: 
إلا أن هناك مقطو عات وأسطر أ ١‏ ھا تكو أقل سحل 
«الاستهزاء» ؛ وأمئلته كثيرة؛ منها: 
5 عمسم مساء أجمل العر يي 
أبن راحت خيولكم الشنامفة 
يا لها من ذئاب عارمة''؛ 
(د) السخرية: 
كما أن (الاستهزاء) قدتمل حلةه نيتحول الى 
(سخرية) . ٠‏ ومع افتراضنا لعرتيب السخر ره هنا انها ھی الأكثر 
على مستوی التعابير الشعرية المعاصرة أت , يكاد تعبير يخلو 
منهاء ولكنها مخصل فى مستوی اا الجرئية ل على 
مستوق المقاطع او الرؤى؛ ومن او 
حجر من الماء اللذيذ 
حقل من سهر 
مرآة من حجر 
وردة الخطر 
إنها تعابير جمعت بين مقر لات ن لغوية مختلفه 
وحقول دلالية متعددة فارتكيت فلا س الأعراف اللغوية 
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والدلالية والقيمية . وقد نميه قدماؤنا إلى مثل هذا فأسموه ت 
«الاستعارة التهكمية؛؛ وتوا لها بأمثلة: : فبشرهم بعذاب أليم» 
وذق إنك أنت العزير الكريم. 
(ھے) الهزل: 
وقد تتدانى در-جة السخرية فتصير هرلا جامعا بين ما هو 
جدى وما هو لعبى كالتعبيرات التى هى من هذا القبيل: 
يمشى مرحا يغنى للخسارات القديمة. 
ويصفر النشيد الوطنى 
وهو سادر فى النشيد 
وهاهم الملوك الغابرون جاءوا فى العربات 
الذهبية ذات الأجراس بعد أن ذهبوا حفاة عراة 
0و الدعابة: 
القزله کرد رب ل السخرية› وقد يا 3 حظا و 
ا نن نجع یخی درب مرخ من 
السخرية والهزل مكتسب كينا خاصاء وسندعوه ب 
«الدعابة» ١‏ والشعر العربى ملىء بهاء وكذلك الشعر المعاصر. 
المعاصر هو هذه الرؤيا القدحية الشاملة ذات الدرجات المختلفة؛ 
وهى رؤيا لايدل عليها المضمون وحده» ولكن الشكل يرسم 
قسماتها أيضاً. 
 *‏ الدال: 
إن الدكل دال على مدلواه. رهما قصديان في اشر 
ومؤشرات ورموز تصير أيقونات بدرجة وإن قاری ن 
(وردة الفوضى الحميلة) و(إنها نومئ إلى و(هكذا قلت 
للهاوية) يلفت انتباهه شكل إخراج القصائد» ومهما كانت 
وراء الإإخراج ضرورات الطبع» وأيد وأفكار غير يدى الشاعر 
وفكره فان القارئ لا د بذلك» و«يقتل) الشاعر والخرج ولا 
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يكترث بالضرورات امتعددة وينظر فى النص على ما هو عليه 
ليؤول دواله. 
لحسن الحظء فإن الدال يتحدث أحيانا عن نفسه 

فيصف نفسه ب (الموضى الجميلة؛؛ أو ب «الإيماء) أوب 
«الهاوية) . وقد ورد فيه ذات مرة: 

متاهه 

مسكونة 

بالغامض المضدىء . 


وهذه الازدواجية هى التى کم النص الشعرى على 
مستوى الشكل أيضاء فهو يكون أخيانا منظماء ويكون أحيانا 
أخرى مشتتاء ويكون منتظما تارة» ویکون مبددا تارة أخرى ») 
وقد يكون عبارة عن عماء» ولكن يمكن استخلاص نظام 
من ذلك العماء. 


( أ ) البياض/ السواد: 


تتجلى هذه الازدواجية فى البياض والسبواد وفى 
التفاوت بين طول الأسطر وقصرهاء وبين دقة الحرف وغلظة 
وسنركز على جدلية البياض والسواد؛ وجريا على غادتنافإننا 
سنضع مفاهيم لضبط هذه الجدلية؛ والمفاهيم هى السواد 
الكبارء والسواد الأكبرء والسواد الكبير» والسواد الصغيرء 
والسواد الأصغرء والسواد الصغار. ويقابلها البياض الكبار, 
والبياض الأكبرء والبياض الكبير» والبياض الصغيرء والبياض 
الأصغرء والبياض الصغار. 


نقصد بالسراد الكبار السطر الذى يتجاوز ست 
كلمات:؛ وأما ما كان فيه خمس فأكبرء وأربع فكبير؛ وثلاث 
فصغيرء واثنتان فأصغرء وواحدة فصّغارء وإن الأمر بعكس 
ذلك فى البياض» فالسطر الذى فيه كلمة واحدة يهيمن فيه 
البياض الكبّار. والذى فيه اثنتان يسيطر فيه البياض الأكبر 
والذى فيه ثلاث كلمات البياض الكبير والذى فيه أربع 
كلمات البياض الصغيرء والذى فيه خمس كلمات البياض 
الأصغرء والذى فيه ست كلمات البياض الصغار؛ يمكن 
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التملبل لكل ما سبق بقصيدة ١‏ قتيلا؛ : 
على خاصرة الأرض ‏ أمضى 
جمدلا 
كفاى : فارغتان 
قلبى : شاسع للطعنة المفاجئة. 
فكل شئ يشبه الشبق المراوغ : لى . 
ولى : شجر أعلمه الكتابة والغناء . 


ط 


م 

أمضى عنه 

5 على خاصرة الأرض - 
قتدلا. . 


رلعل الديوات الذى يكل ججدلية البياض .والسواد هو 

(هكذا قلت للهاوية) ؛ إذ تبتدئ القصيدة الأولى فيه بكلمة 

وَاجدة فكلسة واحدة أخرى ) ثم تتوالى الجمل الشعرية يفصل 

تين ضها بعض بياض» ثم يعيد الكلمة الثانية المنطلق منها: 
قتلونى 
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وانفرطت 
ثم يأنى بعد هذا جمل قصيرة مكتوبة بخط غليظ؛ 
وكأنها عبارة عن خحالاصة مركزة: 
تلك آيتى 
ولاغفران 
«قعائد هذا الديوان مليعة بهذه التقنية؛ أى البداية 
بكلمة واحاءة ثم تنفرط الجمل الشعرية ثم يأتى التركيز فى 
وهكذا ن تناوب مستمر. 





وقد قلنا: إن القصائد كانت تخكدف عن مشمولها 
وشكلهاء وقد قدمنا أمثلة» وها نحن الان ول أخدر؛ 
تقول قصيدة (مسافة». 
مسافة شائكة: 
دم ؛ وصديد ؛ كسرة حا من سماء 
ینا تی على فاو رادراب الد اوش 
تكسر النسيان ٠‏ فى الماحسى ستشسع الليالى 


وو وود ةد ع وو 4 و و *؟* > * 5 


هكذا وظف الشاعر دال البيامى ,ال,'د؛ ودال الطول 
والقصرء ودال الدقة والغلظ. كما أنه ولف انت والاننظام 
على مستوى الجمل ومستوى المفردات ...وى الا ضوات! 
وأغلب قصائد الشاعر محكومة بهذه الدائة؛ مقد نناويت هذه 
المظاهر فى (وردة الموضى الجميلة) . ٠‏ جاء بعد الْقُدَمائد 
والمقطوعات فى (إنها تومع لى) شدراء: 5 عر اوه 
لى»» وتلت القصائد المتراكمة فى 1ه قات للهاوية) 
أسار تخيفة أوغليظة: وحاء على ار دار امات 
جميعهاء كما هو الشأن فى المثالين التالبين : 
مثال أول: 
ولا لى طلل أطويه فى نلبات لطاعنى الوطيئة. 
مثال ثان: 
وأرمى لكم قافية طرية سهلة الهسم وأستل سينية 
سما وسيفا وسوطا وسهما لأسرمكم سوئى 
وسيكاتى أوسوس لك وأ سكم بسخطى 
فتسلمون لى سنة من سهام أو نعاس. 
(ب) التوازى/ اللاتوازى: 
قديكون من الغريب الحايث من 


النصوص الشعرية المعاصرة الى ق ر 
متراكمة بعضها فرق بعض»؛ ولص ص ا ما أخذنا فى 


|5 چ + 
السوازف فی 


| ١ 1/10 
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الاعتبار التعريف الشائع للتوازى؟ أى تشابه البنيات واختلااف 
فى المعانى» ولكن علينا أن لا نتخدع بالظاهر» وأن نبحث 
عن النظام والانتظام ف الفوضى والعشعتة»: وجلياتها ف 
التوازى وفى اللاتوازرى . وللجمع بينهما علينا أن لا نأخذ 
مفهوم التوازى بالاعتبار المتقدم» وإنما علينا أن نقترح مفاهيم 
متدرجة؛ وهذه المفاهيم! هى التوازئ الظاهرء والتوازى 
الخفى . 
١‏ التوازى الظاهر: 
نقصد به التوانى الذى نراه بأعيننا فى فضاء الصفحة؛ 
وسنحدده أنه ما تكافأت بنيته ومعناه تكافوا كليا أو جزئيا. إن 
(ا ) التوازى «المتطابق» : 
وهو ما و(تطابعت؛4 بثليته ومعناأه من جهة النظر 
البعرى» وأما من -مهة النظر الفكرى والواقعى؛ فإن التطابق 
عت انال وعزير الوجود؛ ومن أمثلته : 
د على خاضرة الأر 
- على خاصرة الأرض 


مووععم م ووع قا »د +55 


ووود وم وفمدقفعءع 1.٠‏ 


فأنتظر 
(ب) التوازى المتمائل: 
وهو مأ كواناية بنيته واخحتلف بعس معنأه ؛ مثل : 


- تحط فوق شعرى 
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- ولى . فى كل آن - جلوة 
- ولى -. فى كل آن - صبوة 
( ے) التوازى المتشابه: 
وهو ما اختلفت بعض بنيته وبعض معناه؛ مثل: 
كنت ألهو برماد الوقت» وقتا. 
- وألهو فى سماء من هشيم 
طائر من الفخار يهوى من سماء مرة:.. 


(د ) التوازى المتشاكه: 


وهو ما اختلف فى كثير من بنيته وفى كثير من معناه؛ 
مثل: 
- بيننا ااحتضار مرجأ 
- بيئننا ععصف وبيل 
- تأوى إلى جسدى طيور البحر... 
- ترتوى البحار من دمى 
(ه) التوازى المتشاكل : 
وهو ما اختلفت بنيته واتفق فى بعض معناه؛ وهو كثير 
جداء إذ يمكن التعبير عن معنی واحد بأشكال مختلفة؛ 
ومثاله : 
- خنجر يرف - فى الهواء ‏ رفتين. 


- يهوى على سهوى. 
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- تأوى إلى جسدى طيور البحر, 
والصبايا. 
و- التوازى المتضاهى 
وهوما اختلفت بنيته ومعناأه, وهو عزيز ونادر إذا 
التمس ضمن القصيدة الواحدة؛ أو النص الواحد؛ ونعنى به 
ما كانت فيه درجة ضئيلة من التكافؤ؛ مثل : 
- كفها فى كفى اليمنى 


- وسماء تمطر الأرق النحيل 
نخيل من عويل 


تلك هی درجات التوازى الظواهر ؛ وهى التوازى 
المتطابق» والتوازى المتمائل؛ والتوازى المتشابه؛ والتوازى 
مستا كه والتوازى المتشاكل»: والتوازى المتضاهى. وهذا 
درجة ما من" التكافؤ؛ وغير وجود تكافؤ حق يوحى بشئ من 
الفرضى؛ إلا أن التكافؤ قد يبرز إذا التجأنا إلى التقديم أو 
العأحير 5 التقدير» وحيكد ا تراعى الخطية؛ أو تزال 
١‏ - صرخة تحط فى الصباح ‏ فوق شباكى 
فوق شعرى 
(صرخة) تحط (- فى الصباح - ) فى 
قلبى 
أهشها 
أهشها 
أقول 
>" - قطرة من الصمت تفصل بين نافذتين 
على هاوية 
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وهاوية من اختلاف الوتت تفصل بين 
سماءين على جئة عاريه 
وجثة من اشتعال الوقت تفصل بين 
منتشرين على مقيرة حاليه 
يلتقيان 
لايلتقيان 

٠‏ - وهذا مثال أزيلت خطبته بإعادة كتابته: 
قطارات تعوى 
قبائل مدججة 


جرة مقلوبة 


- العوازى اخفى : 
إلا أن رؤية العين غير كافبة لإندات توازيا تخليل 
الخطاب الشعرى؛ ولذلك لابد من اعمال عي الفكر أيضا؛ 
وإعمال هذه العين يحتم جاوز ماهم ظاهر إلى ما هو فی۷ 
وما هو سطحى إلى ما هوعميق حتى يكن إثبات النظام 
والانتظام الكامن وراء بنية الشعر المعاصر المعدّدةء ولا كتشاف 
الخيط الناظم العميق› فاننا نقترح ديه محر دة تتک ن ص فته 
مكونات؛ وعناصر البنية ھی : أ ی بالمعانى») والالة؛ 
والمصدرء والهدف» رالزمکان. و پ ب ال a‏ الت تتحقق 
بها البنية يمنح لها اسم ! وهکذاء ادا الات بنبة ما على 
العناصر الستة فهى تواز خفى متطابق والا فهى تواز خفى 
متمائل› أو تواز خحفى متشأبه » أو وار حدى متشاکه» أو توار 
خحفى متشاكل» أو تواز خفى متضأه. 
ولنوضح هذا بمثال قصيذدة ١دورر‏ ؛ من ديوان (إنها 
تومو لى) ؛ تقول القصيدة: 
١‏ رياح تكنس الشارء دن بقابا العابرين 
؟ ‏ لم أكن وحدى 
 "‏ نباح مارق فى اللبل بدتسى بالسيسبان 


٤‏ لم أكن وحدى 
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ه ‏ جراح تتكى على مساء بأرد 

1 ولم أكن وحدى 

- فظلى كان يتبعنى كشبطان رجيم 
4 ثم 


4 - بسبقنى إلى الحانة : 


2» بحتسى دوثى‎ - ٠ 


١‏ ويتركنى إلى وقت الحساب 
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- أنه يمكن إدماج بعض الحالات فى بعضها البعض؛ 
وتبعا لذلك؛ فإن الحالات الأساسية هى المنفذ والمعانى 


والزمكان» ولكن عددت الحالات حتى يمكن وصف مجمل 
الوقائع اللغوية. 

5 أن أغلب درجات التوارزى موجودة الى هله 
القصيدة؛ وأن أى سطر لم يخل من حالة معينة مما يؤكد 
العلاقة بين الأسطر على المستوى العميق؛ وهذه العلاقة هى 
النظام الذى وراء الموضى والانقطاعات والعفحات. 

أن «حالة» بينية تقوم بالصلة بين الأسطر والحالات؛ 
وتبعا لوظيفتها منحت اسم «تواصل» . 
 *‏ تكامل مفهوم التوازيين: 

قد يلاحظ القارئ وجود تطابق بين مفاهيم التوازى 
الظاهر ومفاهيم التوازى الخفى» ولكن هذا التطابق ليس من 
كل الجهات. فلو كان من كل الجهات لكان التقسيم 
باطلاء ولكنه تطابق من بعض الجهات دون غيرها؛ إذاهناك 
احتلاف فی الوظيفة المسندة إل مفاهيم التوازى بالظاهر عن 
الوظيفة المسندة إلى مفاهيم التوازى الخفى . ذلك أن المفاهيم 
الأولى ترصد ما ظهر من تواز باعتماد على حاسة البصر 
والسمع والفؤادء إلا أن هذه الحواس والملكات قند لا حيط 
بتصنيف كل الظواهر التعبيرية فتبقى متبقيات. وأما المفاهيم 
الثانية المستندة إلى عين الفكر فتذهب إلى ما هو أعمق وإلى 
ما هو أكثر لجريدا فتتدبر أمر المتبقيات؛ إلا أن الحالات القليلة 
تتغلب عليها اللغة الطبيعية الملتبسة وامحتملة فتتداخل ثما 
يصعب ترجيح إحداها على الأخرى. ومع كل ذلك» فان 
مفاهيم التوازى الظاهر ومفاهيم التوازى الخفى ایت ا 
وجهين لعملة وأحدة: هذه العملة ھی إثبات النظام والانتظام 
f‏ التدلال المرجعى : 

( أ ) قصدية التدلال: 


إذنء هناك نظام وانتظام وراء ما يظهر أنه نظام وفوضى 
على مستوى الدال» کا يبين ذلك مفهوم: التوازى/ 


1Y 


اللاتوازى؛ وأن هناك نظامًا وانتظاما وراء ما يظهر أنه لا نظام 
وفرضى على مستوى الدليل؛ كما أوضح ذلك مفهوم: 
الت-مالق الخطى/ التعالق اللاخطى؛ كما أن هناك نظاما 
وانتظاما على مستوى المدلول كما بين ذلك مفهوم: 
الدرجات المنطقية/ الدرجات المعنوية. وهذا النظام والانتظام 
يعنبان وجود تدلال معنوى وهو أمر لا شك فيه؛ ولذلك علينا 
أن لمجاوزه إلى البحث عن التدلال المرجعى. 


إن الكشف عن تدلال مرجعى يحتم علينا افتراض 
قصددية الخطاب الشعرى؛ أى أن علاقته بمرجعيته علاقة 
ضرورية وطبيعية وليست اعتباطية؛ ومع ذلكء فإننا سندقق - 
فى هذه العلاقة ‏ بوضع مفاهيم متدرجة؛ وهذه المفاهيم هى 
الأبنون المتطابق» والأيقون المتمائلء والأيقون المتشابه 

(ب) أيقونية العدلال: 

١‏ الأيقون «المتطابق؛: 

تكرن العلاقة فى الأيقون المتطابق مؤسسة على تطابق 
البنيتين» بعضهما مع بعض؛ أى أن عناصر النص متطابقة مع 
عناصسرالبنبات المرجعية. وقد وضحنا قبل أن هناك بنيات 
ثلاثا: بنية متسامية على البشرء وبنية إنسانية تتجلى فى الحياة 
وفى الخات وفى اللغة وفى التدين وفى الملكية » وفى بافى 
الحاجات الأخرى من أولية وثانوية » وبنية طبيعية تتجلى فى 
الحيرانات وفى النبات وفى المائعات وفى الجمادات. وتطبيقا 
لذلك الوضع» فإن القصائد لن تأتى إلا متطابقة مع هذه 
البنيات» أو فلنقل: إنها خاكيها محاكاة تامة؛ ومن ثمة تأنى 
البنيات اللالغوية منعكسة فى البنيات اللغوية؛ إذ هذه مرأتهاء 
كما أن تلك مرأة هذه؛ أى إنه انعكاس متبادل. 


" -. الأيقون المتماثل: 
إلا أن هذا التطابق ليس خاصا بالنص الشعرى» وإنما 


هو ينعكس فى كل نص؛ وأى نص لا يستطيع التعبير- 
بإحاءلة ‏ عن كل تلك البنيات؛ وإنما يعبر عن كثير منها أو 








عن بعضها. وإذا كان النص الشعر. :' لمن حاصةء فإ له 
أدواته التعبيرية المميزة. ولذلك م.طاء. على تمثيلات النص 
الشعرى «الأيقون المتمائل) ٠‏ ومن و اميل 5 يعر بها 
النص الشعرى الأحلام وأح_لام الب...نظة والكوابيس 
والهلو ساتء أو يمكن أن يقال إن هالك ابات لهذه الآليات 
النفسانية ف القصائد الشعرية المعادي, ة؛ وى اليات ناحة عن 
حيط الثقافى والاجتماعى والسيا... . فى إطار هذه الآليات 
يمكن أن تقرأ قصائد: (إنها اء ايا و(هكاءا قلت 
للهاوية) وغيرها؛ ففى هله اهقب اند نيل بالجنس» 
وبالحيوان» وبالماء» وبأفعال الإنسان: بالزمان ٠بالمكان.‏ 

و وبالماء» و امال م 


( أ) التمثيل بالجنس: 


ما دمنأ افترضنا ان أية قصيدة حتو ی على :منصر الجدس 
فإن الإتيان بأمئلة لهذه الموضوعة بس 2 إلى .خاصان؟ ومع 
ذلك» فإننا ملزمون بالعمشيل حتى حار ٠١‏ خاي من'أمور. 
وهكذا » فإن قصيدة «ربما» تتحدث ع المرأة الطلمانية ذات 
الورد الثلجى التى هم بها الشاع. ادن ل ينل أربه منهاء 
بم“يمتوديه من 


وقصيدة «مراودة» تعبير مباشر ص اک 


مرأودة ونعاس ورغبة. 


إلا أن هذا التمثيل بام 
المنهزمة أو على الرجولة ذات البء:. 
والفشل الذريع ؛ ويتعبير آخر إنه اد " ع باقع -حقيقى؛ 
ولكنه يون على الأوهام؛ إذ اا حا ال ريل 
استحالت المرأة من «قطرةة إلى ٠ ٠٠, >-١‏ ول الشاعر من 
جذوة الاشتهاء والرغبة إلى وجي انتنشاجع). 

(ب) التمثيل بالحيوان: 

ويأنى التمثيل بالحيوات i‏ ® ا 2 الدسورة 55 صورة 
الأوهام والمناهات؟ والحيوانات تەی ,ى ا عدياد.:؛ منها 
القيران؛ والطيور؛ والعصافير» والصدهور؛ ,الوعسول» والدببة) 
والكلاب» والأسود. وهو يعبر بها عم افتماد العقل والعقلانية 
وهيمنة الخرافة والاستيحاش وال وشار واد تلام والتيه. وقلما 
كان لبعضها دلالة إيجابية. 


5 ن على الفحولة 
00 6 ؛ :على الإاحباط 
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(ج) التمثيل بالنبات: 


وهو أنواع عديدلة ؛ مثل المفصاف الذى يموء» 
وحقول الارجوات؛ وأشيجار النحيب والتوت المنكرء وغابة 
افعة ليس فيها من ثمار إلا ثمار الوهم والأشواك المؤذية. 

(د ) تفاعل العناصر : 

يعفر القارئُ فى قصيدة واححدة على عنصر امرأة 
القصائد نمثل هذا التفاعل الظاهر؛ ولعل أظهرها قصيدة 
«برهة» . ففيها تفاعل الماء والمرأة والحيران والنبات: 

لم يکن نهر 


كأذت أمرأة تفدحشس فى رمادى 


شاه يهقم مم ماق من هه 


مذقاره مدد فى دمى 
وردة من براح 


(ه) طوطمية اجتمع : 
فى هذا الكون الذى امتزجت فيه البنيات وتجاذبت 
فيما بينها وأثر بعضها فى بعض يمكن القيام بموارا: 
وتطابقات بين البنيات الثلاث» إلا أن ما نريد التنبيه إليه مر 
إمكان الموازاة بين مجتمع الإنسان والمملكة الحيوانية؛ 
والمملكة النباتية ؛ وهكذاء فإن امجتمع غابة؛ والمدن برأع: 
يارا غابة من الضحك 


#عمهم»ء بع دده 


‘SeravrnvnRtirvea 


‘entrar reislen 


وخلفى قطعان ذبيحة ترتل أورادها الشجية, 

خلفى أشجار أفول تثمر النعاس والبكاء 
hy‏ الأيقرن المعشابه : 

هو أيقون يشبه بالأحلام المزعجة» وبالرؤى الكابوسية 
وبالهلوسات» إنه أيقون يتجلى فيه انفصام الشخصية التى 
تعيش فى عالمين: الموالم الواقعية بكل إحباطاتها رنكساتها 
وخحساراتها؛ والعوالم الممكنة التى ھی امتداد للعوالم الواقعية. 


الأمثلة كثيرة: 
أيها النوم الجبان 
ا جوا شنحرة اللسصوص والقئلة 
وعديمه من الحلم الطفيف 


كنت ماء نائما على خريف 


وقد جاء شكل القصائد شبيها بهذا الوضع الوجودى 
المضطرب؛ إذ كل قصيدة تشابه وضعا أو حالة أو موقفا مع 
درجات من التشابه. فقصائد (إنها تومئ لى) ليست 
مشابهتها إلا إيماء. فد استغلت الفضاء ولكنه استغلال لا 
يشير الانتباه كثيرا إلا فى قصائد مثل «تأوى) وديارا» 
و«مسافة»؛ وفى الشذرات. ولكننا جد مشابهة ظاهرة فى 
قصائد «هكذا قلت للهاوية) » إذ شكلها يدل على الانفراط 
والتبدد والانحلال» وانقلاب القيم» ثم يتحول الانفراط إلى 
انتظام» والتبدد إلى مجميع» والانحلال إلى انعقادء والانقلاب 
إلى استقامة. وما بين الحالات توال للجمل مفصول ببياض. 
فالتقاط للأنفاس فاستئناف فانقطاع فتكثيف فى حروف 
غليظة. إنها مظاهر شكلية تشبيهية للحالة المرضية ولللحالة 
السوية ولما بين الحالاات من أطوار, 


E 


: التعالق‎ - ٤ 


نقصد به الكناية والمجاز المرسل ولما لهما من معان 
وعلائق كاللازمية والملزومية والجزئية والكلية والحالية وامحلية. 
والتعالق ليس مبنيا على المشابهة؛ وإنما هو نات عن ارتباط 
شئع بشىم؛ وإيحاء شئء بشئع. وثما يتحقق به التعالق العناوين 
بصفة عامة. وهكذاء فإن العناوين التالية تعالقات: (وردة 
الفرضى الجمسيلة)؛ و(إنها تومئ لى)؛ و(هكذا قلت 
للهاوية) . هناك فرضى»؛ وهى فوضى المجتمع؛ وهناك إيماء 
إلى الهلاك والاحتضار والعجزء وهناك أسباب مؤدية إلى 
الواقعة وإلى الهارية. 
بالإضافة إلى المؤشرات العنوانية» فإن هناك مؤشرات 
أخرى تتجنى فى بعض الكلمات المعجمية المحورية والحروف 
الغليظة؛ وطول الأسطر وقصرها؛ فالكلمات مثل الانفراط 
والهتباء والوليمة واللحد.. والتشديد وطبيعة الكتابة مثل: 
قتلونی 


4ه و2 و نزدووة 


هل آن آنى الآن ؟ 


© التعاقد : 


إلا أن هناك مؤشرات لا تعود إلى القرائن اللغوية؛ 
على أن يرمزوا للعدل بالميزان؛ وبالصليب للديانة المسيحية» 
وبالهلال للديانة الإسلامية.. وتعاقدهم على إصدار أحكام 
وهكذا حيلما تذكر الشييران والوعول والكلاب والديبة» 
والصمّور والأسود والعصافير» والقراصنة والبرابرة والانكشارية 
وأصحاب النياشين والأوسمة؛ فإنها كلها ترمز إلى معنى 


اال 60 سس 





بيد أن التعاقد ليس على درحة و:حدة:؛ فد يكرن 
عاماء وقد يكون خاصاء وقد يكون ها بهما. فإذا ما استطاع 
الناس أن يدركوا العلاقة بين الإنسان والحيواك بسهولة 
لاستمرار البقايا الطوطمية فيهم دإن قلبلاً منهم هو الذى 
يعلم مرجعية استعمال الزمان بما فيه من فصول رأوقات؛ وما 
وفع به من تشبيفات: كماأن اقل المليل هر اذى بفهم 
تعبير سهم الزمان» . 

وقد استعمل الشاعر التعاقد العامى المتذل والتعاقد 
الخاصى ؛ وقد أشرنا قبل إلى بعض التعاقدات العامة والمبتذلة» 
وأما الآن فسدمثل لبعض التعاقدات الخاصية. 

كنت فى الصباح حجرا. 


أو شجرة 


ومع جوم هع ه بمو موده 


إلا أن ما يثير الانتباه هو الجا س.ه, الزمان. فقد تقرر 
لدى الأنشروبولوجيين وعلماء الاجتا ء وعلماء الفيزياء على 
الخصوص أن اتجاه سهم الزمان تقدمى ‏ ولك الشاعر يوجهه 
نحو الوراء؛ أى إلى الزمان الماضى؛ بقول : 
سنلتقى فى الأمس 
حين دنفجر الفضاء 
إلى عزاء 
إنها رؤيا تضاد بعض علماء الفيزياء الذين بعتقدون أن 
سهم الزمان متجه نحو المستقبل» فى نسم «رصوى ينتج عنه 
ا موت الحرارى»» ولكن رؤيا الشاعر أيضا سائرة إلى انفجار 
فی الفضاء وإلى الموت المادى والمعوى؛ ,لدلك فهر يريد أن 
«يتخلى) عن هزا الماضى ويتجه نيحو المستقبل بهبة ذأكرته 
للكلاب السعرانة وبتمنيه سيده السيان أن يدركه؛ إلا أن 
المستقبل نفسه ليس ملكا له وإنما غره د الذى يملكه؛ وما 


١ ١ 1 
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دام المستقبل ليس ملكا له فلن ينال إلا الفجيعة والنشئت 
لك اختيار المكان أما الزمان فلى 


الل لل الي انا 


ومووويدم و هيدو روفء 135 مع 6+ 


هناك ماض موتور ومستقبل مأمول» ولکنه غير مأمون» 
وفصول يهيمن فيها الخريف»؛ ونهار خامل» وليل نشيط 
بأحلام اليقظة والكوابيس المزعجة: 

أنشع الزمن 

يأوى إلى جسدى ويبنى عشه باتساعى , 
قشة فقشة من الفصول البائدة . 

لهم جسدى - فى النهار - سرير ' 
وليلى ‏ لهم - يقظة حاقدة 

أزمنة تتقاتل . 


#وو وهو ومو دو 4+ دءع 265596 


1- التواطؤ: 


قد يستند بض الناس إلى مفهوم التواطؤ فيطعن فى 
كل ما قدمناه من مفاهيم متعلقة بالتدلال المرجعى» بدعوى 
أن اللغة اعتباطية وليست قصدية» وبدعوى أن الشعر المعاصر 
هو ضد امحاكاة. يصح هذا الطعن لو نظر إلى اللغة باعتبارها 
مفردات منعزلة غير مركبة؛ ولكنها بمجرد ما تركب تصير 
ذات دلالة قصدية وطبيعية» كما أنه يصح لولم ندرج 
احا كاة. 


لقد درجنا الحاكاة فابتدأنا بأقواها درجة وهو الأيقون 
«المتطابق» وانتهينا بأقلها درجة فى المحاكاة»؛ وهو التواطؤ. 
فالتواطؤء إذن فيه درجة ما من الأيقونية. ونستند إلى مسلمة 
ھی أن أى نص شعرى مهما كانت جریدیته ولا عقلانیته 
وتشظياته» له درجة من الإحالة على الواقع) والوقائع » ومن 
ثمة تشبهه بها بعض التشبه. ولعل من نفى المحاكاة عن الشعر 
المعاصر إنما كان يقصد محاكاة «الواقع) والوقائع والمعانى 


ال متعارف عليها والمتداولة بين كثير من الناس ولا يقصد أن 
الشعر المعاصر لا يخلق محاكاة جديدة نالجة عن تواطر 
مجموعة من الناس؛ فلو قدمت هذه الدعوى لكانت منقوضة 
من أساسها. فقد بينا أن الشعر المعاصر هو شعر حكائى 
بامتياز» ولكنها حكاية ساخرة من مؤسسات وقيم وأعراف. 
وحكاية معززة لقيم جديدة. 0 
النا: تضاهيات: 
ما بعد الثنائية: 

لدراسة هذه الحكاية وضعنا مخططا صيغت خريطته 
من بعض المقاهيم السيميائية والدليلية وعلم النفس المعرفى 
ونظرية العماء مع تعديلات وخويرات. ولهذا وسعنا مفهوم 
الدليل فجزأناه إلى دال ومدلول وتدلال معنوى وتدلال تداولى 
ومرجعى؛ وكل مفهوم احتوى على درجات؛ إلا أن توسيع 
مفهوم الدليل وتدريجه ليس إلا خطوة لتوسيع المفياهيتم 
الأخرى وتدريجها. 





واضح أن ما يجمع بين مكونات هذه الخطاطة العامة 
هو تكونها من ست درجات تتنازل أر ا ياء وأما 
ما يجمع بين الخطاطات الفرعية فهو التضاهى أو التقابل ؛ أو 
التطابق» فالتضاهى فى خطاطات: العلاقة بين الأدلة ومعنى 
الأدلة والدلالةء ويجمع الدال بين التقابل والتطابق. 
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وقد سعينا من خلال هذا التدريج إلى مجاوزة البنيات 
الثدئية باقتراح تقسيم سداسى؛ وهو تقسيم مستقى من 
السيميائيات أساسه الثنائية البنيوية والتقابل المنطقى. وقد 
أبعا.نا الروح المنطقى وتبنينا استراتيجية علم النفس المعرفى 
ونظرية العماء؛ إذ كل منهما يتحدث عن الانتظام التراتبى 
وعن تايل الهدف الكبير إلى أهداف صغرىء؛ وعن 
الدوامات والحلزونيات. 

فى ضوء هذه المفاهيم عالجنا العلاقة بين الأدلة 
باقتراح مفهومى: الخطية/ اللاخطية؛ ومعنى الأدلة بمفاهيم: 
النص الواضح/ النص العمىء والاستلزام/ الاستنباط . وقاربنا 
الدلالة ب.هاهيم: ما فوق التناقض/ شبه التضادء والاحتقارا 
الذسانة. وشخسنا تعصيائص الال نت ؛ السرادا البياض: 
والدرازى الظاهر/ التوازى الخفى. كما اقترحنا تدريجا 
لكلل المرجعى. والخطاطة التالية توضيح لما سبق: 
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۲ . ما بعد الفوضى: 
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يظهر من خلال هذه الخطاطة أن هناك نظاما وانتظاما 
وراء الفوضى والعماء. وأن الباحث ملزم بان يذهب إلى ما 
هو أبعد من الظاهر ليستخرج القوانين العامة الشمولية التى 


اناج تيده خيس سس امح سس معدم نل دجبو سد شح سع 48 110919010059000 





كم ظواهر الكون. فالظواهر بينها علاقات مهما تبينت 
مختلفة الأجناس والأنواع والأصناى. وإن استخلاص النص 
الشعرى وانتظامه من الفوضى و« المماء ليس إلا مفلا 


مراجع : 
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1983, pp. 11 - 32, 
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lishing Corporatun, 1087, p 55, 


James Gleick, Lu Theorie du chaos, vers une nouvelle ; انظر‎ ۳ 


science, Paris, Albin Mıchei, 1989. 





مدخل إلى قراءة النص الشعرى 


مضروبا لم يمكن أن تعالج به ظواهر أخرى. لذلك» فال م 
اقترح ليس إلا من قبيل الاستراتيجية الخاصة بحل المشاكل ؛ 
والنص الشعرى ليس إلا مشكلا من بين المشاكل. 


4- سامى أدهم, ما بعد الفلسفة. الكابرس» التشظيء الشيطان الأعظم: 
بيروت: دار كتابات؛ 15957 . 
© رفعت سلام! 
وردة الفوضى الجميلة: الهيئة المصرية العامة للكتاب9541١‏ . ٠‏ 
إنها تومى لى» القاهرة: وزارة الثقافة المصرية. 
هكذا قلت للهاوية: الهيئة المصرية العامة الكتاب55712١‏ . 


فى العدد القادم من رفصول» 
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فى عناوين أغلب ال ٠-١‏ فى «إتمرذا هذاء بل فى المداحلات جميعاء كان مصطلح «التجريب» هر 
المصطلح السائد. بل الوحي. ندرا م معالجة الإبد 2 الشعرى ؛ اللهم إلا مداحلة واحدة هى مداخحاة الد كترر 
(محمد د المطلب»» ال هق ا ا هر مصطلح ١‏ «التجربة) الذ ىف لم ۾ جاهله تماما فى أغلب 
المداحلات الاخحرى. 

وما أعتقد أن فى الأ.. ٠_اددة؛‏ أر أن مصطلح «التجريب» كان يتضمن مصطلح التجربة. بل أرى أن 
سيادة مصطلح التجريب 3 0 عن سيادة 3 المهاجية محددة . 

حقاء إن المصطلحين ب جذر اشتقاقى واحد؛ ولكن لكل مصطلح منهما دلالة خاصة متمايزة. 
ولعلنا بتحديد هذا التمايز بن داانة ا التجريب فى معالجة الإبداع الشعرى فى إطار مفهوم الحداثة 
عند بعص النقاد الحدائيين 

انتقد الدكتور محم ءد اللاب فى مداخلته مفهوم التجربة الذى شاع فى الواقع الإبداعى العربى فى 
الخمسينيات »؛ والذى بش ا كه يفول هر ثلاثة حطوط . يعود أولها إلى الواقع الخارجى؛ بوصفه امثير 
للتكوين النفسى الداخلى؛ ل ال ب النفسى الذى هو ثمرة هذا الأثر الخارجىء ثم الخط الثالث المتمئل فى 





۽ ناقد ومفكر مصرى. 
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ارتداد الخطين إلى الخارج فى تشكيل صياغى» بمعنى انتماء التجربة إلى الخارج كما يقول. والدكتور محمد 
عبد المطلب يتجاوز هذا المفهوم للتجربة؛ ويعدّه غير صالح لمعالجة الإبداع الشعرى فى منجزاته الإبداعية الأخيرة؛ 
وهو يكاد يقصر هذا المفهوم الثلاثى الخطوط على مفهوم الكلاسيكية أو الرومانتيكية أو الواقعية. ولهذاء يجتهد 
فى تقديم مفاههم أخرى غير مضهوم التجربة الذى حولت عده ‏ كما يقول الدكتور عبد المطلب ‏ الشعرية 
الجديدة هى مفاهيم الموقف والأحوال والمقامات ثم اللحظة. على أن هذه المفاهيم هى فى تقديرى أبعاد مختلفة 
لمفهوم التجربة نفسهاء تعمقه وتفصله دون أن تلغيه؛ خخاصة لو نهمنا التجربة لا باعتبارها مجرد انتقال من الواقع 
الخارجى» إلى التكوين النفسى الداخلى ثم إلى التشكيل الصياغى الخارجى. فليس هناك خارج محض» رلا 
داخل محض» فى أية تخربة حية» حاصة خربة الإبداع الشعرى. وإنما التجربة خبرة حية» يتداحل ويتفاعل فيها 
الخارجء بالمعنى الثقافى والموضوعى الشامل» مع الداخل بمعنى الخبرات السابقة والموروثات والثقافات والقيم 
والمعتقدات الدينية والإيديولوجية والأخيلة والذكريات تداخلا وتفاعلا وجدانيا باطنيا متوتراء هو أقرب إلى 
المعايشة الحميمة والمعاناة القلقة الملتبسة» يكون تشكيلاً عن التجربة الباطنية وليس تشكيلا لها. 


وبرغم العنصر الذانى الأساسى فى التجربة الوجدانية الحية من حيث هى مصدر للإبداع؛ فهى فى 
ححققها الجمالى والدلالى؛ جزء من النسيج والسياق الثقافى العام السائد» وإن تكن متمردة عليه» ومجاوزة له. 


ولهذاء فالقول بالتجربة الباطنية أو الوجدانية لا يحصر الإبداع الشعرى أو يقصره على المذهب 
الكلاسيكى أو الرومانتيكى أو الواقعى» بل لعلة أن يكون جوهر كل إبداع؛ إن كان إبداعا حقا. 


ومن هناء فإنه لا سبيل ‏ فى تقديرئ ‏ إلى استبعادٍ مننهوم التجربة من المنجزات الإبداعية الجديدة؛ 
مهما تنوععت وتعددت مجليات هذه التجربة. 


فإذا انتقلنا إلى مصطلح التجزيب الذى يقتصر عليه العديد من النقاد الحداثيين فى معالجتهم للحركة 
الإبداعية الشعرية الجديدة؛ لوجدنًا أنه يكاد أن يكن عليه أداتبَة إجزائيةنحارجية - معرفية بالطبع - لا تصدر 
عن مخربة المعاناة والخبرة الوجدانية الباطنية. بل يكاد يغلب عليها طابع الاصطناع والقصد والغائية» أو طابع 
الانتقائية أو التلقائية ال محضة؛ بل المصادفة العابرة فى بعض الأحياث. 


حقاء إن كل مجربة ‏ بالمعنى الذى ذكرناه ‏ لا تخاو من جريب. فالفعل الإبداعى لا يولد كما تولد 
«أثينا؛ من رأس «زيوس» شاكية السلاح؛ مكتملة العناصر كما تذهب الأسطورة اليونانية» وإنما تخضع التجربة 
نفسها لعمليات إجرائية من التنقيح والتعديل والحذف والإلغاء والإضافة والتغيير فى رحلة تخارجها ومخققهاء 
ولكنه جريب يتم فى إطار هذا الفيض الصادر من التجربة المتوترة الباطنية نفسها. بل هناك أحيانا جريب 
وجودى لا يتعلق بالمنتج الإبداعى بل يتعلق بالمنتج أو المبدع نفسه؛ أى بالإعداد النفسى لعملية إنتاجه وإبداعه. 
فأحيانا يصطنع بعض الشعراء والفنانين عامة مججارب باطنية اصدلناعا كمنطلق لمغامرة اكتشافية لرؤى ومشاعر 
غير عادية. لعلنا نعرف ما كان يتعمّده رامبو من اصطناع ارب باطنية من مارسات جسدية وسلوكية 
ومزاجية حادة» تطلعا إلى اصطياد أو انبثاق رؤى مطلقة متوارية راء خبرته العادية التلقائية! وما أكثر ما يمكن 
أن يقال عن ذلك فى حياة بعض الأدباء والفنانين فى ثقافتنا العربية. 


وعندما نتحدث عن التجريب كما تتبناه الشعرية الحديثة» فإننا لا نقصد هذا التجريب التنقيحى أو 
الوجودى المصطنع؛ المرتبط بتجربة باطنية؛ وإنما اللقصود الدجريب الذى هو نقطة البدء فى رحلة الإبداع 








نفسه ! أى يكون التجريب وا هھ اجر اليه أداتية غير مشروطة بشكل مباشر بالتجربة الباطنية بالمعنى الذى ذ كرنأه. 
و كان من ا بالشم اماز لبا ن فى أىا جريب . ا المسألة تتعلق بالمصد ر الأول 2 
أبنية إبداعية مغايرة أو e‏ لائدة الدالة المستقرة» والقطيعة معها. 


أخشى أن أكون متحءراً الحدّء عندما أقول إن هذا اللفهوم للتجريب فى شعرية الحداثة» يكاد يكون 
أقرب إلى ما يسمى فى ترانا الشعرى القديم السعة يمسعوى أو باكر وا كر ها بيت الى المشهور (أنام 
ملء جفونى عن شواردها.. ويسهر الخلق جراها , ويختصم» على أنى ما أعتمّد أن المتنبى نفسه كان ينام ملء 
جفونه» بل كان يقوم بال بب تذلك تصويباً وتجويداً لتجربته الإبداعية وليس اصطناعا لها. 


أردت بهذا أن امي ف الجر ية بوصفها مصدراً للإبداع با معنى الذى دده من قبل» والتجريب 


وفى تقديرى أن وراء هدا التحريب المحذائى منهجية ة ألسنية تغلب الدال على المالول» فى محديد 
الإبداع الشعرىء ومجعل اذ بل تقول أحيانا عل لسان بعض النقاد بأحاديته المطلقة. ويتبعهم فى هذا 
الشعراء الحداثيون. فالشةا ف ادال اللغوى »أ بتعبيز:آخ فى _التشكيل الخارجى أساساء هو منطلق لإبداع 
الحداثى أو مابعد الحدائى . ر ا.معانى الكلية والمضامين والإيديؤلوجيات؛ والإسقاطات الذاتية. وبهذا تفقد 
المفردات اللغوية معانيها وما ٠راءها‏ من برات ثقافية وتاربخية؛ أوتصيح مجرد عناصر فى بنية متعددة الإمكانات 
التشكيلية وربما خخالية تماما من لی بل -مريصة عل اللامعنى أحيانا عند البعض. إن المقبول بل المنشود 
بالطبع هو أن يتحقق للمه,د: الامية المتمردة على "معجمها نخدد دلالى ومعنوى وجمالی؛ تتجدد به اللغة 
والمعارف والأذواق لا أن تنحول إلى حجارة صماء معتمة! على أن هذه انهجية الألسنية التقنية الخالصة؛ 
تستند إلى رؤية إيستمولوجية ,.نع.ة للواقع الإنسانى والطبيعى» فلا ترى فيه إلا ما هو جزئى متشظ» وتنكر 
بالتالى الكليات والتعميمان. ,: اها سلطات قامعة لابد من التحرر منها فى مختلف المستويات الفكرية والثقافية 
راإبداعية عامة. ولما كان الاق تحرئاء متشطياء فإن هذا يفتح للشاعر افاق حريته المطلقة للتشكيل الإيداعى 

اضر بای شرع سيو تناع هنا “مالقا بحق» بالمعنى الأشعرى الذى يذهب إلى أن كل شئ 
مگر ن سن رات ار جرا درد كسا أن الرمن مكون من آنات منفردة منفصلة» وأن الله يتدخل فى كل 
لحظة ليصوع كيانات العالمى حسعا؛ المادية والنباتية والحيوانية ؛ إذ لا علاقة سببية بين أشياء العالم وموجوداته 
ولا ترابط بينهما ولا تحذى كان لها إلا بالتدخل الإلهى المباشر فى كل ان! وهكذا يقوم شاعرنا الحداثى 
بتشكيل عاله الشعرى نع., أ.ة .روط موضوعية. وهكذا يتم التجريب الإبداعى أو المغامرة الإبداعية فى 
تشكيلاتها المتحررة من ٠أ‏ اة مسبنفةء أر أية غاية مستهدفة أو دلالة محددة» غير الإبداع ذاته. وبهذاء 
ا لمه.ء القطيعة المطلقة لكل ما هو سائد قائم. ولهذاء قد نتبين فى كثير من 
الظواهر الإبداعية الحدائية 'زدواحا فى البنية الإبداعية نفسها بين تخطيطها العقلانى» ولاعقلانية أو انعدام هذه 
الدلالة. ومن هناء فى تقد ى يد, الابداع الحداى - ااا على درجة ة عالية من الغموضء» ليس الغموض 
الذى هو من طبيعة كل إبداء أد, ی وفنی» رإنما الفموض الذى يصل إلى حد الإبهام والعتامة؛ وقد يبدو 
أحيانا أخرى على درجة مبتدلة من الج المادى لبنيته اللغوية . فالمهم هو المغامرة المتمردة على ماهو سائد 
مسيطرء ولكنها أحيانا المغامره العثية أو العدمية أواللعب اللفظى الذى لايكاد يفضى إلى دلالة. العام 
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وما أشد تنوعهاء من تشكيلات طباعية ذات هياكل مربعة أو مثلثة أو مستديرة» أو تخويل للأبنية الشعرية إلى 
رسوم لحيوانات أو نبانات أو كتابتها بخطوط زخرفية حديئة أو قديمة إلى غير ذلك. 

وهكذاء يتحول الشعر أحيانا إلى أشكال خالية من دلالتهاء اللتتى يحملها معجمها اللغوى وتراثها الثقافى؛ 
ودون أية إضافة إليهماء وقد يتحول إلى علاقات متشابكة أفقية أو رأسية» لا يوحدها رباط معنوى كلى؛ اللهم 
إلا خررجها على ططق الترايط التقليدى دون أبة دلالة جد.يدة وقد مع ب بين أبنية مختلفة لغوية سردية ة أو 
غنائية أو توثيقية إلى غير ذلك. 


وتختلف هذه التجارب بین التسطح والرصانة؛ بین اعبت الخالص والاجتهادات الجادة, فضلا عن تنوع 
الت لتشكيلاات التجريبية. وأ كتفى بمثالين من هذه الاجتهاداات الجحادة الرصينة؛ حتى لا يكون حكمنا على 
التجريبية الحداثية حكما سلبيا مطلقا. 


المثال الأول هو ديوان شاعر كبير على درجة عالبة من الثقافة والدربة والخبرة والرؤية الإنسانية» وله 
دواوين أخخرى لا ينطبق عليها ماينطبق على ديوان «آية جيم؛ الذى أعدّه مسرحا للعب لغوى محض» وإن كان 
لعبا يتضمن معانى مستترة؛ يمكن استخلاصها واستنتاجها عةليا بالمفارقة اللغوية ا المعنوية» ولكنها لا تسهم 
فى أن ّمل لهذا الديوان قيمة شعرية حقيقة. 

7 المكال الغانى فهو (الكتاب) لأدينا؛ (e‏ 7 مم ما أصدره ف السنوات الأخيرة . وهوكما 
يقول فی مل خحله: : (مخطوطة تنسب إلى المتنبى يحققها وتنشرها أدونيس), وهر يضع لَه عنوانا فرعيأ هو (أمس 
المكان الآن»» ما يوحى بتاريخية متصلة فى أجزائه التالية بعد هدا الجزء الأول من (الكتاب) . و(الكتاب) عبارة 
عن تأريخ يتخذ من السنة الحادية عشرة هجرية تتتنة لدي a‏ ویمتد حتی أواخر القرن الثانى عشر للهجرة. 
و(الكتاب) يكاد يذكرنى ‏ فى ألحَقَيقة ى بديوان (مجنون إلسا) لأراجون» الذى هو ملحمة تاريخية شعرية 
مجيدة جمع ہیں الد والقصائد الغنائية رالدرامَية لاسرد العاد انا وتصور محنة خررج العرب من 
الأندلس رما عانوه من جراء ذلك. وهو من أجمل وأنبل دواوين أراجون. 

وه كتاب» أدونيس هو تأريخ شعرى كذلك لما تعرض له شعراء وعلماء وفقهاء ومتصوفة وأدياء لصنوف 
التعذيب والامتهان والقتل طوال تلك المرحلة المحددة؛ وهو يحمع 8 تأريخه نيت السرد العادى والسرد شبه 
الشعرى والشعر الغنائى والإشارات التوثيقية. ويكاد يتلخص الكتاب فى بيت شعرى هو: 


كأتما التاريخ مشجب تعلق عليه الرؤوس. 


وهر يكرس كل صفحة من صفحات أقسامه لأربعة فى جزئه الأول لشخصية من تلك الشخصيات 
اتی تعرضت خن فيعرض محنتها على لسانهاء بأشعارها أو بكاماتها أو على لسان راوية . على أن كل صفحة 

ننقسم إلى هامش على اليمين يتحدث فيه الراوية؛ وهامش إلى اليسا ر للتوثيق فى أغلب الأحيان وفى وسط 
الصفحة مسعطيل فى أعلاه بعش الامج الحياتية للشخصية؛ وفى اسفله ما يمكن أن عله بلورة شعرية دالة 
على محنة أو ججربة هذه الشخصية. وهناك تنويعات تشكيلية ای فی الكتاب. 


جربة تشكليلية تحمل دلالة واضحة نكاد تغلب على دالها الشعرى. ولهذاء فهو نموذج آخر للتجريب الشعرى 
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نقرؤه بعقولنا وثقافتنا كدر ما نذوقه تذرقا شعريا اللهم إلا فى صفحانه الأخيرة التى بطلق عليها اسم 
«توقيعات»»2 وما أجدر هذا والكتاتى» بقراءة مليلية تفصيلية. 


وأشير» أخيراء إلى دموذج استمعنا إليه فى هذا المؤتمر فى مداخلة الدكتور كمال أبو ديب. وما كان لى 
أن أتجنب الحديث عنه. ,أ <, ألا أكون مغاليا إن قلت إن هذا النموذج يكاد يكون نموذجا فذا لما يمكن 
أن محققه المغامرة التشكيلية الساصة» التى هى فى الحقيقة ليست إلا الامتداد الطبيعى والمنطقى للفلسفة التى 
تذهب إلى حصر الإبدا ء ی الدوال تغييدب ) بل إلغاء؛ الدلالات. فالنتيجة لهذا التجريب النموذجى هو إلغاء 
التاريخ الإنسانى والانتقال 1 السغرافيا الهسامتة, أى إلى واقع تشكيلى غير إنسانى يفتقد أية دلالة, اللهم إلا 
التواجد فى مكانء أو بالأحرى فى زنزانة مكانية مصمتة. 

وأكرر أن نقطة البذاية تى نصل بالإبداع إلى هذا المصير هو قصر الإبداع على الدوال دون الدلالات» 
فضلا عن التفريق الحاد هما ١تمئيت‏ لو كان بحث الدكتور كمال أبو ديب بين أيديناء لأتاح لنا ذلك 
ليلا تفصيليا له) . 

على أننا نتبين» فى بء هذه الأمثاة الثلاثة» أن هناك أكثر من تشكيل مجريبى؛ بل هناك مالا حد له 
من التشكيللات. كما فی آل وا وتنوعا 5 المسعويايت» 
هذا الجانب على حساب الجانب الاخر 

وأقول فى النهاية إن ق التمجريب فى الشعر الحدائى تكاد تستعيد فى الحركة النقدية من جديد قضية 
العلاقة بين الدال والمدلول . '. الصياغة.واللضموق» رغم محارلات ط ها طوال السنوات الماضية» وإن تكن 
تتجلى على مستوى جدید كر التباسا وتعقيدا من جليها السابق. 

إن فضية الجر بس ان ا الجديد») رغم ما تثيره من بار ت وماقد تفضى إليه من فضاءات 
مصمتة: تشكل ب بغي O‏ ص بة فی الحركة الإبداعية والنقدية على السواءء وهى التى تفجر مأ نسميه 
«بأزمة الشعر العربى المعاص. » ,تعطل تواصله مع الجماهير القارئة بل المثقفة» . 

على أنهاء فى تقديرىء ليست مجرد أزمة شعرية» بل هى جزء من أزمة عامة فى ثقافتنا وأوضاعنا العربية 
المعاصرة عامة, نتمنى أن :تن مخاضا ‏ مع اجتهادات أخرى فى مختلف المجالات ‏ إلى مرحلة إبداعية 


. - .- : ۴ 
وإنتاجية وقومية جديدة نحاء: بها واقعنا المأزوم. 
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الشعر والدقد 





متمود الربيعن* 
VEALED‏ 


ما الشعر؟ 
«الشعر محاكاة للطبيعةء غايتها التطهير, بإحداث توازن فى النفس. يخلصها من القدر الزائد عن 
حاجتها من عواطفها الغريزية. وبخاصة من القدر الزائد من عامفتى الخوف والشفقة» (أرسطو). 
بل 
«الشعر محاكاة للطبيعة غايتها المزاوجة بين المتعة والفائدة» (هوراس) 
بل 
«الشعر محاكاة للطبيعة هدفها تعليمى أخلاقى» (سدنر). 
بل 
«الشعر تعبير تلقائى عن فيضان المشاعر الغلابة» (وردزورث). 
بل 


«الشعر غيبوبة أوبيوم» (كبلاخان كوليردج). 
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بل : 
«الشعر نقد الحياذ. إماشين ارنولد). 
بل : 
«الشعر بنية هندسءة م.: الحواس ال مشخصة المعادلة للمشاعر» (إليوت) 
بل 
«الشعر تحفيز ا:.ت اكى «دفه العمل على إزالة الفوارق بين الطبقات» (الواقعيون الاشتراكيون). 
بل 
«الشعر تحفيز ودلنى عا.؛ إودلنى لو شغلت بالخلد عنه.. نازعتنى إليه فى الخلد نفسى). 
بل : 
«الشعر تهييج شعورى عام» (وفى ذلك تمإذع» لا تحصى!). 
ولن أدخل فى تعرف الدءر من وجهة نظر سيكولوجية“أوسوسيولوجية» أو بنيوية» أو تفكيكية» فإن ذلك 
قد يوردنى موارد الشجار ٠+‏ لذ حرين» أ الإشفاق عليهم» أو اللخرية بهم؛ وأنا لا أحب شيفا من ذلك. لذا 
أستمر فى طريقى : 
ما الشعر؟ 
«الشعر دعوة للذبال ليكون فى خدمة المنطق» (جونسون). 
بل 
«الشعر إحلال العادافة فى الفكرة والكلمة» (جون ستيوارت ميل). 
بل 
«الشعر أن تصذء بالكسات ما يصنعه الرسام بالألوان» (ماكولاى). 
بل 
«الشعر هو ال.حسد الموسيقى للجمال» (إدجار الآن بو). 
بل 
«الشعر هو الفكر المموسق» (كارلايل). 
بل 
«الشعر إرساء ر كائر نددلة للعواطف النبيلة» (راسكين). 
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مود الربيعى س 


بل 
«الشعر أن تقول شيئا عظيما بطريقة بسيطة »[إدوارد فتزجيرالد). 
بل 
«الشعر أن تقول كلاما خالدا يبقى على الزمان» (أودن). 
بل 
لشب ير ا الإنسان فى عراجهة التكراة أربي اعفان 
بل ظ 
«الشعر مجال يرتاد فيه المرء دهشته الخاصة» (كرستوفير فراى). 
وإلى القارئ هذه الحاورة القصيرة بين بوزويل وجونسون: 
بوزويل: ما الشعر؟ 


جونسوك: إنه لأسهل على كثيرا أن أحدد لك «ماليس بالشعراء أما ديد وما الشعر فأمر فى غاية 
الصعوبة؛ ذلك أن الناس جميعا يعرفوك الضوءء ولكن من منهم يسنطيع تقديم تعريف له ؟ 

والآن: : هل نيأس من تقديم تعريف للكتقر مادمنا لا نستطيع تقديم تعريف للضوء؟ أو نمضى لطرح 
محاولاات أخرى قام بها قدامة بن جعفراوحازم الفرظاجنى وغيرهما فی النقد العربى الحديث» وقام بها 
البارودى وشوفى من شعراء العرب ف العصر الحديث» ثم قام ب | معات النقاد والشعراء ثمتا نازین بأرساطا؟ / 
ترانا نکون على الجادة حين نقول إن قصيدة جيدة تقدم تعريفها الخاص للشعر ضمناء وذلك بتميز بتميز 
وانفرادها عن القصائد الأخر ى الجيدة ؟ 


على أننا ينبغى؛ فى جميع الأحوال؛ أن ننصت قبل طلى هذه الصفحة إلى هذا الكلام البديع 
لأكتاقيوباث: 
الشعر حالة ما بين: 
ما آراه وما أقوله. 
وما أقوله وما أسكت عنه. 
وما أسكت عنه وما أحلم به. 
وما أحلم به وما أنساه. 
(ترجمها قيصر عفيف, وتصرفت أنا فى الصياغة تسمرفا يسيرا). 
هل نستطيع أن نستخلص شيئا مما سبق؟ أو هو الشتات؟ إنتى أرى من بين هذا الذى يبدو شتاتا صيغة 


يمكن استخلاصها والاتفاق عليها؛ هى أن الشعر فن قولى» لا هر صوت خالص كما هو الحال فى الموسيقى 
(وإن كان المموت جزءا لا يتجزأً منه)» ولا هو لون كما هو الحال فى الرسم (وإن كانت الصور البصرية - 


وي 














وجوهرها الألوان ‏ جزءا لا ينح :أ من خامة الشعر) ولا هو نحت أو فن تشكيلى (وإن كانت الهندسة 

والتشكيل عنصرين ملحوف.. فى 1١‏ سيد شعرى فعال). وإذا لم تثر عبارة «الشعر فن قولى» خلافا كبيرا 
(ولا باس بأن تكون ليست حا 07 ؛ فإندا نستطيء ع أن نبنى عليها القول بأننا إذا دخلنا إلى الشعر من باب 

لغته تكون قد دخلنا إليه مى با.ه الصر وإذا دخلنا إليه من أبواب أخرى ى (التاريخ أو الجغرافياء أو السياسة» أو 
القومية› أو علم النفس 1 على الا-حدما م أر -حياة «صأ-حبه»› و حتى علم اللغة) » نكون قد دخلنا إليه من الباب 
غير الطبيعى؛ » فتكون Nd‏ 00 أ على الأفل نكوك قد أخحطأنا فى تريب أولويات الدحول إأيه. 


وأتقدم الآن إلى سود ٠ . <١‏ موتف النقد من الشعر؟ أو بعبارة أخرى تؤدى المعنى: ما علاقة الناقد 
بالنص الشعرى؟ وما الذى بد ك ال.اقد لاختيار النص الشعرى الذى يتعامل معه ؟ وأستريح فى الإجابة عن هذا 
السؤال إلى كلام كنت قد و انه ,ت صاحه» والمصدر الذى قرأته فيه ) ولک لم انس فحواهء بل بقى هذا 
الفحوى يكبر فى نفسى على مر السندنء وبذا اثر لی معتقدی النقدى تا ليرا كبيرا. يقول هذا الكلام إن ناقد 
الشعر مثل كلب الصيد» وإن القسب..ة مثل أرنب الحقلء فإذا رأى كلب الصيد أرنب الحقل رك من فوره - 
وبغريزته - إلى العمل. هذا <١‏ -» بل ؛ مركزء بعيد المرمى» وهو محتاج منا إلى أكبر قدر من التأمل » وطول 
النظر . الكلب لابد أن يدرب ءا ٠٠‏ تخقتق له هذا الفعلى الشرطى فى القيام الغريزى للعمل) وأرنب الحقل 
لابد أن يظهر (وذلك حتى برو ال-انب الآخر الِطرُورَئ للفكل الحيوى»؛ وتلك العملية الحيوية الشرطية (شبه 
الغريزية) عملية أبعد ما تكئ.ن ع. '..كانيكية'(وإن بدت فى عدم تتخلفها كذلك» : وذلك لارتباطها بملابسات 


وشروط معقّدة غامضة؛ خع. ٠‏ اباد ترصف . 


وأود أن أضيف إلى الال !لابق مالا أحر امد به صديقى السعيد بدوى» وذلك إثر حادثة «نقدية) 
حدئت لى من سنين طويلة. ست هد حتت بخمانقايا طويلا عن نص شعرّى واحد قصير» فكتب معلق يقول 
إن البحث جيد والقصيدة سع.مه . مله اراد أن يدخل السرور عَلىء ولكننى اسشأت بالطبع لأن منهجى النقد 
العملى القائم على العمل م داح السرم ) يأبى أن ينفصم النص عن النقد الذى يتناوله» بحيث لايصح 
ا ا محافيا للج لمكم على لخر وأراد السعيد بدوى أن يواسينى فكتب لى رسالة شخصية 
يشرح فيها نظرته إلى الشع. ٠‏ نال : ان القصيدة عنده تمثل «نقرة أبو الغيط) والناقد يمثل «المرأة المريوحة» 
(وهى التى لس جسدها الشيطك! : فتحن نراه جالسة فی وحفلة الزار» عليها الهبلاوء والوقار حتى إذا جاءت 
نقرتها هبت للعمل. إنها لا تد حل E‏ حنى جىء النقرة؛ وهى لا تتأخر لحظة عن مجىء هذه النقرة. 


وأقول تأسيسا على ءا »س . «ارتياحا له _ إنه إذا حركت قصيدة تتناول السياسة ناقدا فدخلها من باب 
السياسة؛ يكون صاحب انمه --.اسية» لا «نقرة نقدية أدبية»؛ وقس على ذلك كل عمل شعرى يحرك 
«ناقده» من بابه الموضوعى لا من ابه اللغوى ؛ ذلك وأكرر ‏ أن الشعر شعر والسياسة سياسة» والشعر شعر 
والوطنية وطنية» والشعر شه, ,الناريح ناريخ . . أما إذا -حركت القصيدة الناقد من باب لغتها فإن نقرته الصحيحة 
فى هذه الحالة تكون «نقرد شديه u‏ ر لعل هذا الناقد بالطبع أن يدخل لغوياء وينتتهى سياسياء أو 
وطنیاء أو ما شقت» ولكن ٠‏ ن سياسة» أو وطنية» أو تاريخ لايمكن أن يكون عندئذ مطابقا مطابقة 
معرفية للسياسة أو الوطنية أ . بيج الذى هو متاح له قبل دخوله نسيج القصيدة (وأذكر هنا دوك أدنى نية 
للقحرش بالفهم المشوه لمم الحداثة بمعنى قول الجاحظ دون أن أعى نص عبارته: إن المعانى مطروحة فى 
الطريق.... وإنما الشعر جدس من التصوير.. إلخ). 
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ولن أدع قارئى فى منتصف الطريق؛ وإنما أعرض عليه نصا شعريا قصيرا هو واحد من ألاف النصوص 
التى تمثل ٠نقرتى»‏ فى الشعر العربى» وهو (وياللدهشة) نص يعرفه القاصى والدانى» وهو (رياللدهشة كذلك!) 
صحب الناس قبلنا ذا الزمانا 
وعناهمم من شأنه ماعنانا 
وتولوا بغصة كلهم منه 
وإن سر بعضهم أحيانا 
ريما تحسن الصنيع لياليه 
ولكن تكدر الإاحسسانا 
وكأنا لم يرض فينا بريب 
الدهر حدتى أعانه من أعانا 
مما أنبت الزمان ققما 
رك اليرء فى القناة سنانا 
ومراد النفوس أضغر من أن 
نتعدادقَ "فيه وأن نتفانى 
غير أن الفتى يلاقى المنايا 
كالحَات ولا يلاقى الهوانا 
ولو أن الحياة تتبقى لحى 
لمددنا أضلنا الشجهعانا. 
وإذا لم يكن من الموت بد 
فمن العجز أن تكون جبانا 
كل مالم يكن من الصعب 
فى الأنفسر سهل فيها إذا هى كانا 
يسود جو «الصحبة؛ فى المطلع؛ ولكن لا ينتهى البيت إلا ومعنا عنصر مضاد (مناوش») هو «العناء؛ ؛ 
وهذا العنصر المناوش سرعان ما يفعل فعله» فنجد أن الأمر حول فى البيت الثانى إلى سيادة عنصر «الغصةا؛ 
فى حين يقتصر عنصر (السرور؛ على المناوشة . وهكذا تتبادل الأجواء مواقعهاء نتخلى الصحبة موقعها للعناء 
(أو تكاد) » ويخلى السرور موقعه للغصة (أو يكاد). كل هذا فى مساحة مركزة جداء مساحة بيتين اثنين! 
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وحين يمعد التعبير الشهر ين يسيم المنصر القاتم من الحياة عنصرا سائدا: ولكن تكدر الإحسانا (البيت 
الثالث) » وتأمل ولكن» المستقرة المطمئنة فى جانب الكدر ؛ وهربماء الاحتمالية المترددة فى جانب «إحسان 
الصنيع) . 

على أن القصيدة تعما حاهدة منذئذ ‏ وبعد الأبيات الثلاثة الأولى - فى تنمية ا معنى وتطويره؛ إذ ليس 
الزمن وحده هو الذى يمنا العناء والفصة والكدر منذ الآنء بل ينضم العنصر البشرى رافدا إضافيا فعالا يعين 
الدهر على الختل والريب. ,هذا يجعل المعنى يدر مقيد) ومفتوحا فى إن؛ فإذا نظرنا إلى الرافد الجديد فى 
حدود أنه مساعد ومعين كان فبداء وإذا لحقنا العموم المحمئل فى كلمة «من» كان إطلاقا. وعنصر الإطلاق 
هذا هو الذى يساعد على استمرار المعنو . صاعدا إلى ذروة محتومة فى نهاية القصيدة. 


لقد أرست الكتلة الشعرية المكونة من الأبيات الأربعة السابقة ركيزة صابة أسست مقدمة واسعة للمعنى ؛ 
فى نسق متوازن دقيق» تأ حم بالحياة <تى استقر بها فى أذهاننا على نحو يجعل «الشقاء؛ فيها أصل مستقر» 
1 والسعادة» نحات. وقد هيا هذا الحو الناسب لإرساء النتيجة على المقدمات؛ رأكاد أقول إرساء «السقف على 
الحيطان»» وهذه هى النتبحة الأولى : 


کا ا الزمان قنناة 
ركب الميرء فى القناة سنانا 


وبرهانى على أن هذا الت جتها أنه خالاصة مستاخلصة على نحو متوازن مركب للعناصر الموزعة 
بطريقة فعالة جدأ فی السات الأربعة اسأبيقة. وبرقتانى على آنه يكون «سقفا» متينا لما مضى أنه پسوده معجم 
صلب محسوس (تأمل. أنبت ١‏ اكع /قثاة/ الَقناة/ سانا - وتأمل كذلك,الترازن الدقيق على مستوى توزيع 
التعريف والتنكير) 0 فی حن 5 ا حظ أ معجم الابيّات ف السابقة: يكاد يخلص للمجردات 
( الصحبة/ الزمان/ العناء/ الأهر االتو اى االغصة/السرور). 


على هذا النحو تكن الفصيدة جاهرة الآن للتقدم نحو بناء كتلة شعرية جديدة تصبح ذروتها نتيجة 
أخرى أشد تركيبا وتعق بدا ؛ رلك أن هذه النئيجة الأولى التى فرغت من الكلام عليها ستدخل فى النتيجة 
الأخرى - أو نتيجة النتائه - ونصح خبيطا فى نسيجها: 
ومراد النفوس أصغفر من أن 
نتعادى فيه وأن نتفانى 


ثمة 9مراد نفوس؛ ق .ا . وس الذى يعبر عنه هنا» وستردفه القصيدة عما قريب «بمراد نفرس) من نوع 
آخر. ويمكن القول إن هدا ١ا‏ اده ومراد مسغير» وآية صغره أنه لايصح أن ينهض سببا للتعادى (ولاحظ صيغة 
«التفاعل؛): دعك من أنه ببهس سببا للتفانى (ولاحظ أيضا صيغة «التفاعل؛) . وينتج عن هذا بداهة ‏ أن 
صيغة السلام (الوجه الأخر لنتعادى)ء أو قل معنى «الصحبة» - التى أشارت القصيدة إليه فى مطلعها - صيغة 
حيوية فى الحياة» وهى كذلك لأنها لازمة لحفظ الحياة (الوجه الآخر للتفانى) . ثمة مطلبان حيوياك؛ إِذد» 
هما السلام والحياة» أو الحياد فى سلام؛ وهما مطلبان يصغر إلى جانبهما التعادى والتفانى. إنهما لا يصغراد 
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محمصسود الربيعى سے 
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لكن مهلا ! فكل هذا مرتبط بالمعنى السابق للحياة. هذا المعنى الذى ستقلبه القصيدة رأسا على عقب» 
التفان ): 
نی 


غير أن الفتى يلاقى المنايا 


کانحات و يلافى الهوانا 


إذا كانت الحياة التى قررتها القصيدة فى الأبيات السابقة ‏ والتى يصغر فيها «مراد النفوس» ‏ تنقض 
هنا بكلمة واحدة هى كلمة «غير؛» فلابد أن يكون الذى سنواجهه منذ الآن نوعا آخر من الحياة مضادا فى 
مفهومه للمعنى السابق. وكلمة «الهوان» هى حجر الزاوية الذى بؤسس عليه المعنى الجديد؛ إذ الحياة الجديدة 
هى حياة «الهوان»» وهى نوع من الحياة يلزم لردها إلى صوابها . وهى الحياة الخالية من الهوان ‏ لا التعادى 
والتفانى فحسبء بل التعادى والتفانى فى أبشع صورة لهما: «المنايا كالحات؟ . 


وتقف كلمة «الفتى؛ فى مطلع هذه الصورة الجديدة؛ التى قلبت الصورة السابقة رأسا على عقبء مالئة 
مساحة الرؤية كلها. وعلينا إذا أردنا التمكن من هذه الصورة أن نخاص الذهن أولا من الظلال التى حيط 
بمعنى «الفتوة) فى السياق الشعبى الحديث» بخاصة ما يتصل منها بالحانب الذى لا يخليها من العنجهية؛؛ 
والصخب» والتدمير. فإذا فعلنا ذلك ودخلنا 2 من (الحس التاريعنى؛ على مادة: ف تت ی بدا لا لقَاء 
«المنايا الكالحات» فى ضوء جديد» «ضوء» يقلف مضادا لا بمله/«التعادى والتفانى؛ من «ظلال». لقد أصبح 
صور الموت. وهكذا يتجلى الهوان باعتباره «موتا تَمَوَذجياه: تقضاءل إلى جواره ألوان الموت الأخرى» متدرجة 
فى صورتها من الموت العادى (تتفانى). إلى الموت غير العادى (المنايا كالحات) . وهكذا تقدم لنا القصيدة فكرة 
الموت فى ثوب جديدء أو بعبارة أرى 2 تلف أنظارنا إلى مُقَابََ.جديد للحياة النموذجية هو ذلك الموت 
النموذجى (الهوان) . 

وهكذا تعر كنا القصيدة مع ألوان من الحياة: حياة العاء والغصة والكدرء وحيأة الهوان؛ وحياة عدم 
الهوان؛ ولكننا إذا أنعمنا النظر وجدنا أنها تقدم لنا خيارا واحداء أو بديلا واحدا للحياة؛ وهو بديل يضحى من 
أجله بالحياة (لايلاقى الهوانا. فإذا ما لاح هذا البديل الوحيد .جهدت القصيدة فى أن تقدم لنا برهانا أو 
براهين لتشبيت هذا المعنى الجديد فى أذهانناء وإقناعنا به» وهئ برهنة «منطقية ‏ شعرية؛ ‏ إن أمكن القول ‏ 
تنتشر على مساحة بيتين كاملين» وتتجه إلى أكثر من طاقة من طاقات الإقناع لدينا؛ فمنها ما يتجه إلى حسنا 
الغريزى بالحرص على الحياة العادية؛ ومنها ما يتجه إلى أبعد من ذلاك. فى الجانب الأول اج القصيدة قضية 
الحرص على الحياة فى معناها العادى بأنه كان يكون ذلك مبررا لو أنه يضمن استمرار هذه الحياة» لكن ذلك 
لايمكن أن يتحقق» لان التجربة الحسية فى رؤيتنا انقضاء كل حياة تلبت ذلك» ثم لسبب آخر منطقى عظيم 
هو أنه لو كان ذلك صحيحا لكان الشجاع أحمق الحمقى؛ لأه يضحى بشئ بمكنه أن يستبقيه دون انقطاع. 

أما فى الجانب الآخرء فتتجه القصيدة إلى «الموت؛ . وإذا كان وجه العملة الذى يعرضه البيت الأول من 


البيئين أن الحياة منقضية على كل حال؛ فإن وجهها الثانى الذى يعرضه البيت الثانى - وهو لازم الأول أن 
الموت حتمى ) وكما فرضت القصيدة فی البيت السابق دة الإقدام الناشئة من حتسية انقضاء الحياة؛ 
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تفرض هنا حتمية الإقدام الاش ر حتمية الموت. رهكذا شد القصيدة جزئيات المعنى فى انجاه واحدء 
لا يدع مجالا لتعدد «المواقف» : فيتر كا مع موقا واحد ناشع من نتيجة المعادلة التالية: إما حياة منقضية (مع 
الجبن) أو حياة منقضية (مخ الشداعة) أو إما موت حتمى (مع الجبن) أو موت حتمى (مع الشجاعة) ؛ 
وبوسع كل صاحب عقل وعينسن أن بختا. ! وإذا اتضحت القضية على هذا النحر فمن منا يلتبس عليه طريق 
الاحتيار؟ 


على أن أمر الحيأة وأحو ت ؛ وبااي أمر الشيجاعة والجبن» لا كسمه البرهنة وحدهاء وإنما هر محتاج فی 

النهاية إلى فضل إغراء » وذلك م ريق (ذهنى - عملى) . وهذا الطريق خصوصا کله کا فی شور المتنبى » 

ولكن القصيدة مله هنا فی س حتامی يتوج «الإقناع؛ من ناحية ) ويضم طرفى المصيدة فی دائرة محكمة 
كل مالم فک ي الصنعب فى الأنفس 


أى شئع ذلك «الصب. فى الأنفسر» الذى تشيراإليه القصيدة؟ هل هو «نقيض الصحبة» الذى جاء فى 
الافتتاحية (وهو الفراق ا E‏ أء هر تقيض العثاء والغْئصة والكدر؛؛ بحيث يصبح الموت مر الراحة 
الحقيقية» وإن بدت قبل حدوثها على غير ذلذك؟ أم تراه الائتصار على «مراد النفوس) الذى قد ياافع ( مراد 
النفوس) إلى قبول «الهوان؛ ؟ أم ٠‏ اخختيار الموت فى سبيل حياة أفضل ١للنفس‏ أو للغير) ؛ وذلك على نحو 
متدرج يجعل منه مطلبا يسعى إل.:: وذلك فى ضر التفتضيل لَرَى عبرت عنه القصيدة فى «يلاقى المنايا 
كالحات ولا يلاقى الهوانا؛ ؟ م م للك مجتمعا؟ الحق أن بدائل المعنى تبقى متواردة ‏ بل مزدحمة - 
على الذهن, ويبقى مغزق اق معت كنأ لكل احتَمال ل ترفضه لعْنها. لس من طبعى أن أخرج عن نطاق 
العمل الأدبى فأفسره بشي * مر خا حة) ولكن عذرى فيما سأفعله الان أنه حروج خحفيف» وأنه من المتنبى 
وإليه» قال المتنبى : 


الف هنذا البو واء أوقم 





فى الأنفس أن الحمام مر المذاق 
وألا سی ونل فرقة الروح عجر 


والاسى لايكون بعد الفراق 








۸ 


* شاعرء فلسطين. 


الالالال لاا الما اماما لالطالا لطلاا مسلاا 


الدبمقراطية والاستيداد 
فى تاول النص الشعرى 





مريد البرغونشى* 
VOSS‏ 


و 


تكتب فتسوافا تشمبورسكا قصيدة الفكرة ذات الهاجس الفدسفى إلى جانب قصيدة المفارقة العابرة التى 
تقود إلى الدهشة 0 الابتسام. ٠‏ ويرئق. شيتصوس_ هينىّ شهدا الكها اح_الأيرلئدى, ويكتب المقطوعات متساوية 
الأسطرء ويصف فلاحات البطاطاء إلى جانب نصوصه التى تقيم -حوارها الحميم مع دانتى و راجون لا يتردد 
فى منح شكل النشيد لقصائده عن المقاومة الفرنسية جنبا إلى جنب مع نصوصه السيريالية وسيرة حبه لزوجه. 
ويائيس ريتسوس الذى فتن الشعراء العرب بقصائده القصيرة: وفاتوهم الالتفات إلى إغريقياته الشاسعة) لا يقل 
شأنا عن مواطنه صاحب جائزة نوبل أوديسيوس إيليتيس الذى ظلت عينه مفتوحة على مفردات الأوليمب من 
لياع والهة. . إنهم مبدعون واثقون» لا يخشون قساوسة الحداثة والمبشرين بالنظريات التامة ٠‏ إنهم يعرفون جيدا أن 
الشاعر يواجه سؤال التجديد مع كل قصيدة جديدة؛ لأن كل قصيدة تطالب شاعرها بجماليات خاصة بها. 
وهم» فى ساعات الكتابة» لا يعملون على تلبية مطالب الموضة اا فى ١بوتيك»‏ النقدء بل يلبون مطالب 
مسوداتهم هم. وشعرنا العربى القديم» فى أوج ثقتهء حمل على صفحته توقيعات نظراء لا يتشابهون؛ كامرئ 
اليس والخنساء وأبى تمام وأبى نواس والمتنبى وأبى العلاء؛ وحاور المصائر والكؤرس» وتنقل على هواه بين 
الجليل والعابر» وبين العمود والموشح» وبين المقدس والشبقى؛ قبل أن يدركه انحطاطه الزخرفى الطويل ويتأتى 
عليه أن ينتظر خحمسة قرون لينهض مرة أخرى. 








اأديمقراطية والاستبداد 
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وكان هن الملمكن لقورة اندع تعربى الراهنة أن تتأمل أسكلتها الجوهرية؛ وأن تتحاور فيها الاقتراحات 
الإبداعية وتتجاور» فى إطار م الاخنتلاف الوسيم ؛ ؛ لو امتلكت الثقة بالنفس التى لا غنى عنها لكل مشروع 
راديكالى هاجسه الجمال. فالتهل س حريات غزيرة واجتهادات متدفقة بلا تأثيم ولا ريم هو الذى 1 
حيوية الفنون وينقذها من الا.: دراي لكن اهتزاز ثقتها أدى إلى انشغالها بمعارك ميكروسكوبية تشير ما 
لايتوحد: الشفقة والضحك. "دان يتمنى صاحب اقتراح شعرى إبادة الاقتراحات الأخرى؛ وأن يفترض ناقد ما 
أن منهجه هو المنهج الوحيد الحدير بالاعتماد وأن ذائقته هى ذائقة الأمة كلها. والطرفان لا يدركان أن انتفاخ 
الثقة بالذات هو العلامة على امتلائها بالهواء. 


يمتزج فى لاوعى بعض معدي أمران متناقضان ظاهريا هما اطمئنان القبيلة وتوجس الريف. الأول 
يتمثل فى أخلاقيات العصابة ام..ة .قمال السعادة وأوهام التأكد؛ والثانى يتمثل فى التطلع الريفى الذابل إلى 
المدينة. لكن مدينتنا ترى نفسها ,بدا للعالم الغربى وتنظر نظرة انكسار وانبهار إلى منجزات سواها. ولهذاء فإن 
اصحاب الوصفة الإبداعية الجاهزذ يقتنود عى سياجهم المطمئن كل العصافير القلقة التى لم يصدروا لها هم 
بطاقة الهوية وإذن المرور. والش اع باضل لا لبكتشف كواكب جديدة فى عالم الشعر بل للالتحاق 
بمواکب شیوخ م الطرق الشعريه ال الح ؛ ايفيم الشيخ واللاهث ور اء الشيخ احتفالات النفاق المشترك حيث ينثر 
كل منهما النرجس على اک ناف فاه کان اعرالا ِيف والشاعر المتبوع هو المدينة؛ لكنهما معاء 
بسيب غياب الثقة بالنفس» نابعان. والمسألة لا تقتصر على الشعر وحيده. إن نفر | غير قليل من امجددين فى 
الرواية العربية يخشوك استخداء Ee‏ ر الل الواقعى أو السياق البوليسى و المواضيع التاريخية ار الفلسفية 
كتلك التى لا يخشاها» فجدة وال ىف 9امبرشن إيكوة 950 . إن شعوبا سلب منها حق المشاركة فى صياغة 
مصيرها طوال قرونث عديدة لابد أن فض اكه يداتها. وإن كثيراءمن مبدعيها ونقادها لن يستطيعوا ممارسة 
الحر يات الفنية المحاحة للمبتك ب الأ-.ار. وفى ثقافة الَحرَبٌ الأَوََحَدَ والزعيم الأوحد والشاعر الأوحد والحبيب 
الأوحد والحقيقة الواحدة لا بح ٠‏ الخوف «الارتباك شئ» بما فى ذلك قراءة نص أو كتابته. إن حداثة 
القشور ألحقت ضررا بثقافتد أدى إلى احتصار السياسة فى الهجاء واختصار المرأة فى الجنس. فهل هذا هو 
المستقبل أم الماضى ؟ ظ 

إن ازدراء التعددية عند أ لا تمارسه الدخبة السياسية المهيمنة وحدها. النخبة المعارضة أيضا ترفض 
التعددية. وفى المجال 0 ,میا ددن كما يرفضها التقليديون بالضبط. إنه نسى فكرى أصولى بامتياز 
حتى لو ارتدى قناع الحداثة. هناك مد حلان لتناون النص الشعرى: مدخل استبدادى؛ ومدخل ديمقراطى. 


المدخل الأول مسبق ومعاء ؛ ابه يكوّن رأيه فى النص «قبل؛ التعامل معه. إنه لا يفكر فيما يرى بل 
يرى ما يفكر فيه. ل 0 كل من يريد عويل إيديولوجيته إلى ذائقة جال اومن برد 
ويل ذائقته الجمالية إلى إردبول جبا. ,هذا واحد من تعريفات الاستبداد. إن شاعرا ذائع الصيت قد يكتب 
قصيدة رديئة؛ لكن أفراد «قبياته» م ناد وصحفيين يهرولون للتهليل لها او وكأنهم ليشتوأ بحاجة لقراءتها 
أصلا . يكفيهم أنها من إنتاج» ‏ كرد كاماة الأوصاف و.. تفتنهم . إن هذا السلوك هو سلوك عصابة سعيدة. 
العيب هو عيب «الأخرين» . د ١‏ دالا على «حق. وهذه ال «نحن) لا تشمل المهيمن الذائغ الصيت 
إنها تشمل الحدائى والتجريبى ', ضيعم أ أبضا عندما يتوهم أن حدائته هى القول الفصل الذى لا قول بعده ران 


جريبيته ھی التتويج النهائى ما الشبعر فی العالم ! 


١ ١ ١ 


222222222252 


581 


أما الثانى فهو تناول طازج متفتح. صاحبه يسلم نفسه للنص الشعرى بقوانين ذلك النص لا بقوانين 
الأرفف الملساء. إنه يضع مسلماته النقدية جانبا (لبعض الوقت) مهما كانت جدارتها ليدخل دخولا «بريئا؛ 
(ومؤقتا أيضا) إلى الاقتراح الفنى الذى تطرحه القصيدة. قد يلقى بها «بعد» ذلك إلى سلة المهملات؛ لكن 
ليس «قبل» ذلك. وقد يمجدهاء لكن لاعتبارات «تنبع» من داخلها؛ لا لاعتبارات من خارجها «تصب فيها». 
أصحاب هذا الاتجاه هم الأكثر وعيا بحريتهم وبحرية الفن معاء وهم الذين يدركون أن بوسعنا تعليب عصير 
البرتقال وليس النظريات الإبداعية» ويد ركون أيضا أن التعميم الوحبد الذى يمكن تعميمه باطمئنان هو أنه 
لاوصفة فى الفن. 

لم يعبأ العقاد بهيمنة شوقى فشن عليه هجمته المعروفة. لكن العقادء بعد ذلك؛ اتخذ موقفا معلبا من 
صلاح عبدالصبور؛ وأحال اقتراحه الشعرى إلى لجنة النشر اللاختصاص؛ (وهنا أفتح قوسا لتحية شيخ من 
شيوخ النقد الديمقراطى هو إحسان عباس الذى رغم تدريبه الكلاسيكى كان أبرز وأول المرحبين بشعر الحداثة 
المتمرد على الذائقة الكلاسيكية كلها فى أواسط هذا القرن. وهو الآن ينظر باحترام إلى مخربة قصيدة النثر) . 
لقد جاوزت أسكلة الشعر وأسئلة النقد الآن واقعة شوقى والعقاد وعبدالصبور؛ لكن لها دلالة لا يمكن إغفالها 
فوء الحديتٌ عن «تناول النص الشعرى). 

إن لدى العقاد اطمئنانا معدنيا بشأن الشعر يشْبّه اطمئنان الوتد. مأزق العقاد؛ وهو أيضا مأزق العديد من 
وعاظ الحداثة الآنء أن الشعر (متغير» بينما.مناخلهم: لتناوّله مهيا «سلفاء. إن دخول النقاد والقراء من منطلق 
البراءة إلى قراءة السياب أدى إلى إقرار افتراحه الشعرىالختلٍ عن اقتراح المتنبى. ولولا هذه البراءة لما تم 
الاعتراف بكافكا الذى هو ليس تولستوى أو ببازولينى الذى هر ليس إيزنشتاين» أو بلوحة «المهرج» لبيكاسو 
التى هى لبست «الجرنيكاء» أو بفيروز آلتى َي ليَست"أم كلدم .. إلخ. إن الاطمئنان إلى وصفة واحدة فى 
الفن يؤدى إلى فنائه. واليقين المغلق “هو الذي يفرخ كل أشكال الأصوليات يمينا ويسارا. 


نعرف جيدا الانقلاب المذهل الذىّ قاده برخت بثورتة على المسرح الأرسطى؛ عندما نخرج على العالم 
بنظريته عن المسرح الملحمى؛ بحيث أصبح المؤرخون يتحدثون :مما قبل بريخت وما بعذه. لكن دعونا ننصت 
إلى ما قاله هذا المجدد العظيم : 
يجب أن لاننسى أن مسرحنا اللا أرسطى ليس إلا واحدا من أشكال المسرح؛ إنه يدعم أهدافا 
اجتماعية معينة ولا يدعى أنه النموذج الأوحد فى المسرح عموما. إننى شخصيا أستطيع استخدام 
الشكلين» الارسطى واللا ارسطی› ف عروض «سر-دية بذاتها. 
والتناول النقدى الأكثر شيوعا عندنا مرتبك فى تناول الراسخ والجديد ارتباكا مركبا. فمن التقديس التام 
والشناء المبالغ فيه (فليس كل جديد جديدا)؛ ويتم يجاهل الراسم الذائع الصيت (وليس كل راسخ مرفوضا) . 
واللافت لانظر أن هناك اخحتلدلا 58 النسبة بين نصيب الشعراء المرموقين عندنا من الإعلام ونصيب إبداعهم 
من التناول النقدى الجاد. الأول فائض عن الحاجة والثانى لا يلبيها على الإطلاق. 


ككل طاقات مجتمعاتنا تبدو حركة النقد الأدبى؛ فى مجملهاء مكبلة؛ حالها كحال النقد الدينى 





: الديمقراطية والاستبداد 








والتفكير الحر المستقل معطلا : تستعيض عن إحجاز الشىم بالحديث الإنشائى والإنشادى عنه. إن الاخط العربى 
حول الحداثة أصبح بابليا له ده الأضغات. وزاد من ذلك ارتباطه بالإعلام. فالنقد الإعلامى عاجز عن 
المراجعة الجريئة وعن عن الا 5 كشا الحرى:. وهر لن يتورع عن اختلاق قيمة فنية (قصيدة بجرد أن صاحبها ذو 
تاریخ عرق ضابق» ار دو ي فا أو جرد أن رقيبا غبيا اعترض على نشرها لسبب (هو دائما سبب لا 
فنى) أو جرد تبنيها شكلا ., الأشكدال أو مضمونا من المضامين.. إلخ . وعندما تكون هذه القصيدة ممتازة حقا 
فالنقد الإعلامى لا يخبرنا بساذا نسيزت. إنه يرسل إشارات متضاربة للقارئ تبعده عن الشعر برمته. 


إن هناك أسعلة 5-3 2 حول ايل الشسعرى والنقدى الراهن نتعلق بفتسلماتة ومرجعياته وسعة ثقوب 
غرباله. فهل الحدنا قراءة ا نهر ار 7 اع الملن ؟ م أن النقد عندنا مصاب بفكرة «الممايعة) ولم يتعود بعد على 


فكرة «الانتخاب» واختبا. جدارة 7 | لص 2 فى 0 هل دك أن يفيو صلة مقنعة بين وسائله النظرية 
والنص المحدد الذى يتناوله ٍ 0 لما ی ا أصنام اتر 9 رفع الأقنعة ؟ ال شه ة المنجز ينبغى أن لا تتحول 
ا التهيب من مجاوزه. لح 7 1 ارما E‏ فت ع نوافذ وأدسعة وأدخل هواء نظيها 5 جملة الشعر العربى› وام 


اجا زا تأ ريخيا محفوظ اله .حه » ا کن سبل بض شعرائه أصبح الان وه لا أمامهم. . ومن ناحية 
أخرى (ولأن سوق الشعر 1 ت پا ٠‏ فإ الأكثر مبعاتة وصراءخا من بين جال الشابة اللاحقة لاید رکون 


الهوة ہیں صلابة مزاعمه. 0 اتسواصهم! 
إن التناول الجرىء .ل ىء لهات الظاهرتي هو وحده الكفرل بعقلنة الهيبة والتهيب معا؛ وهو الكفيل 
بجعل مرور الفيل من الغربال أء.! بسضوى, على تعض الصحوبة- 





YAV 





AA 


للنااا سسالا تان ااا اال هااا ماس سا1 1 ساس !1111011111 





عن ترجمنى للشتر ... 


عبد الغفار مكاوى*' 
ALLL‏ 


«أيها المترجمء أيها الخائنَ!». (مئل إيطالى) . 
«الشعر لا بيستطاع أن يترجم») ولا يجوز عليه النقل؛ ومتى حول تقطع زظمه»› وبطل وزنه ) 
وذهشب ححسنه ) وسقط موضع التعجب..) 

(الجاحظ› «الحيوان) جح ١‏ ؛ ص (Vo‏ 


- «... ومعلوم آنآ شر رونق الشعر ومائه يذهب علا النقل » 15 معانيه يتداخله الخلل عند تغير 
وصفه»› عن كل معنى دقيق وعلم غزير...») (عن المنتخب من صوان الحكمة؛ لؤلف عربى 
المنطقى السجستانى المتوفى بعد عام ۳۹۱ه). 

«لا يقتصر دور المترجم (أى مترجم الشعر) على ترجمة لغة إلى لغة» بل يتعداه إلى نقل شعر 
إلى شعر. إن للشعر روحا غير ظاهرة» تختفى أثناء سكبه من لغة إلى أخخرى. وإذا لم تتم إضافة 
روح جديدة خلال عملية النقل فلن ييفى منه سوى جئة هامدة» (السير جون دنهام ١16‏ 
18 )., 


* مترجم وناقد وأستاذ فلسفة. مصر. 











عن نرجمتى للشعر 





535 «على الكر+ ان لمش ني نما يستعصرى على الترجمة؛ عندئذ يمكننا أن نفهم الأمة الأجنبية 
واللغة الغريبة لسا.. 4. 
( جوته » (الحكم والتأملات؟» الحكمة رقم .)٠١55‏ 


إل ترجمة ااشعر داءاة عقيمة تماماء مثل نقل زهرة بنفسج من تربة أنبتتها إلى زهرية. فالعود 
لابد أن ينمو ٩‏ بداد ٤ا‏ م طرم زهرة؛ وتلك هى تبعة بابل ...0 . 
( شيلى ' «دفاع عن الشعر؛ ؛ )۱۸۲١‏ . 


١‏ عندما تلفيت لو ا و الكريمة للا لاع هاده عن بجربتى ميخ ترجمة الشغرت وهى التجربة 
التى استمرت ما يقرب م ةا كنت قد فرغت لتوى من ترجمة قصائد (الديوان الشرفى) لجوته 
ترججة معديدة» غير الترجيفية الى سل أن قدمها أستاذنا الجليل عبدالرحمن بدوى قبل حولي ثلاثين سنةء 
التجربة) الذى عرف به ونم ذا مما أرقا راعذب مأ ا عر اشر اللنى لمالی» ا n‏ له المديدة 
استلهامها والحوار معها. نى.... فى ذهنى ,عور لاء لر مررت پا أثناء محاولاتى للتغلغل فى الكيان 
المنغم الحى لهذه القصائ . * × كرت لياو والليالى» بل الشهّهور الطويلة التى أخذتها منى قصائد سابقة 
حاولت الاقتراب منها يكن داقن : مکار تەسدنی وتردنی حابأ > کطفل صغير يعرفه السوو الحديادى ا 
عن الدخول إلى الحديقة ل مول لس م ٠‏ وتهدم "أتديه بأزتجهاً وألوانها ٠‏ فيكتفى 8 النهاية بالتطلع إليها 2 
خارج السور وفى نفسه ما وه 0 الانتى والتحسرة. لن أذكر أمثلة لهذه القصائد الكثيرة التى طالما حاولت 
الاقتراب منهاء؛ أو بالاحر ن ا هق “فياها لی 0 رجه .مهما توافر للمترجم من دقة ة العالم الأمين 
وحساسية الشاعر والفناد أ کش فى الذة رة نصوص و لشعراء كيار مثل رأمبو ومالارميه وهلدرلين 
وكاليرى وغيرهم من شعر ق ' ول دين این أتلفت نحوهم الان وقلبى ولبنانن يهتفان: e‏ الله !) . 
وحسبى أن أقرر | الان ألو عت عه . قصائد الديوان الشرقئ الذى ذكرته شهور | طويلة؛ حاولت فيها أن أنذوقها 
وأتناغم معها وأتقمص ره < ا٠‏ کے س فی في نسي جربة صاحبها ومشاعره ال ى أحس بها عند اها وجربة 

قارئه المعاصر له ومشاعره 4 ا کی ا افده فی کیانی وقلبى حقيقتها وسرها الذى يتجلى فى إيقاعاتها 
وجرس كلماتها وأوزا انها a‏ ها وسياقاتها امختلفة وإيحاءاتها وإشعاعاتها الحسية والمعنوية : اما كها 
تهدهد الأم وليدها على ب شاه حا وب 1 ضحكاته وصرخاته ونظراته وهمساته» او کا يجود الصوفى 
بعر ومجاهداته وتص. Ak‏ فم 8 06585 ٠‏ لينخلع عن ذاته ويتخلى عنها وعن الدنيا كلها ؛ لعله يفوز : بالفناء فی 
الذات لای 1 على 11 ف مارك بيد ا حضرتها السنية ويقتبس شعاعا واحدا نور نورها. 


؟ ‏ أجل! إن ترجمة 'ه, أشبه باللخاطرة مى أرض حرام» فى منطقة غامضة تقع على الحدود الغامضة 

ن الإنشاء أو الإبداع الحا ,نشل الحرفى الدقيق والأمين. والسبب بسيط ؛ فهى اول إعادة إبدا ع عمل 
ان 3 ا م دائرة «الاستحالة» التى أكدها الكثيرون من الجاحظ إلى 0 

من الشعراء الرومانتيكييز :, العد.:. من النقاد وعلماء الترجمة فى عصرنا الحديث. ولكن لاذا ومن أين ين تأتى 
هذه الاستحالة الخيفة» م» 00 0 لك تشهد بأن الشعوب والاداب على اختلافها لم 7 تتوقف أبدا 
منذ العصور القديمة» ود ٠.١‏ و نعيشهاء عن ترجمة الشعر وسائر الأجناس الأدبية بعضها عن بعض؟ 


|: HEE 


عيد الغفار مكاوى ت 


۹. 


ألأن ترجمة الشعر تتميز عن ترجمة الفنون الأدبية الأخرى بأنها قلما وفقت فى أية لغة أو أى أدب؟ أم لأنها 


لا تقنع بتحقيق الدقة والأمانة بجانب الجمال والحساسية اللذي: تشترطهماء بطبيعة الحال؛ كل ترجمة أدبية 
تقوم على العلم والفن معا؟ وماذا عسى أن يكون هذا الشئ البعيد أو شبه المستحيل الذى تتطلبه ترجمة الشعر, 
إذا صح أن ترجمته نمكنة على الإطلاق؟ وإذا كان المثل الأعلى لأية ترجمة للشعر هو التطابق مع الأصلء أو 
ا معه إلى الحد الذى يغنينا عن الأصلء كما بقول حونه» أو إلى حد التعادل أو التكافؤ معه كما يقول 

بعض النقاد وعلماء الترجمة المعاصرين» وذلك من ناحية صورته وروحه أو :: شكله الداخلى الفعال فيه كما 
2 ذلك فى معنى القصيدة وتوجهها ولونها العام ورسالتها إلى المتلقى وصورها وتركيبانها وسياقاتها امختلفة 
التى لا يصعب نقلها وتخويلها إلى لغة أخرى؛ مادام من المتعذر نقل الجماليات الخاصة بجرس الكلمات 
وموسيقى الحروف والمقاطع والأوزان» وغيرها من القيم الصوئية م ن نظام لغوى بعينه إلى نظام لغوى آخر ‏ فما 
العمل إذا كان هذا التطابق أو التكافؤ الكامل , بين الأصل والترجمة أمرأ مستحيلا فى رأى الجميع؛ لأن 
التكافؤ الممكن أو التقريبى هو أقصى ما يسعى إليه عباقرة ترجمة الشعر فى كل العصور والاداب دوك أن 
بحققوه مقا تاما أو شبه تام؟ وما العمل أيضا با ا كانت هناك على الدوام روائع من شعر الشرق والغرب التى 
تسحرنا وتتحدانا أن تتصدى لهاء فنعجز عن الوفاء بمضمونها رشكلهاء ونقدم مع ذلك على الحاولة الخطرة 
الدهشة متذرعين r‏ نها راجب ثقافی وحضاری لا غنی عنه لمد 
الجسور بين الأم والحضارات» ومحاولة الوصول إلى الأحقيقة السعرية الواحدة وراء الأنظمة اللغوية والصوتية 
الختلفة ؟ 


إن هذه الأسئلة وأمثالها التى لا تخضى تؤكد- فى تقديرى المتواضع ‏ أن نرجمة الشعر بوجه خاص لا 


يجوز أن يقترب منها إلا شاعر كبير فى لقتتة»أوَحَلىَ الأة[-إنتتتانا سككنته حساسية الشعرء وأنها ستظل على 


الدوام مشكلة عسيرة يبقى الأمرّفيهنا متروكا لذوق وتقدير المترجم الموهوب الذى يجمع فى صورته المثالية 
النادرة بين رهافة الفنان المبدع وموضوعية العالم المتملكح من دقَائتَ“لغة«المنبعا ولغة المصبء أى اللغة التى ينقل 
منها واللغة التى ينقل إليها. وماذا أستطيع أن أقول الآن عن هذه المشكلة العويصة التى تنطوى على مشكلات 
أخرى لا آخر لها (عرضتها فى مقال سابق عن ترجمة الشعر يمكن أن يرجع إليه القارئ إذا شاء» ونشر فى 
مجلة «فصول»؛ المجلد الثامن؛ العدد الثانى لسنة ۱۹۸۹ء وكانت كتابته حخية لذ كرى الصديق او و 
ناجى جيب الذى ترجم إلى الألمانية عددا كبيرا من روائع الأدب المصرى الحديث) . 


حسبى؛ إذن» فى هذا السياق امحدودء أن أنتقل إلى خجربتى فى ترجمة الشعر منذ أن بدأتها قبل حوالى 
بتر جمته؛ مع إلقاء سء من الضوء على مكانة هذه النصوص من نصر ص اخرى فلسفية ومسرحية نقلتها 
خلال رحلتى مع الأدب الألمانى والأدب العالمى؛ وأخيرا مدى تأثير هذه الترجمات على نتاجى المتواضع فى 
القصة والمسرح والفلسفة. 

۳ - تزامنت بدايات ترجمتى للشعر مع تعرفى صديق العمر صلاح عبدالصبور واقتناعى الكامل ‏ ريما 
حت تأثير شعره الأصيل وشاعريته المطبوعة ‏ بأننى أفتقد الأصالة وللتفرد اللذين لا غنى عنهما لقول الشعرء ثم 
إيمانى ‏ فى ليالى الصدق الطويلة مع النفس  !‏ بأن الموهبة الوحنيدة التى يمكننى الزعم بأننى أملكها هى 
«التعاطف» مع الكائنات والقدرة على احتضانها والنفاذ 8 روحها والإحساس بمواجعها وافراحهاأ, والمقصائد 














تأنى فى مقدمة هذه الكائدا... اله 'لتى يتغلغل فيها الحدس بكل ما فى الطافة من الحب والحنال والخشوع 
لأسرارها الجوهرية. ومن د لآب . الى هبة الوحيدة؛ جاء الاختيار القاسى للتخلى عن محاولة قول الشعر» 
فتركته بغير رجعة (وبالره, ..٠‏ ' ة الدائمة على كنزه الضائع فلم أشعر بالندم؛ لأن كل ما نظمته أثناء 
المرحلة الحامية وقبلها عبات بو يدن + ييشر بأى خير !)؛ وجاء كذلك رار 0 بأن أعيش حياتى خادما 


بم 


متواضعا فى محرابه» أى و حي له ا فته ومن أية جهة حملته الريح إلى لمس وترا فى قلبى مع المزاوجة 
بين الترجمة والدراسة كلف دعن اتسرورة رة إلى ۳ غوامض ن لبر أو اتی 0 
يكون صدی لا صوتاء وض 5-7 ا 0 قن البعد والعلو 55 کا e‏ رحمه الله رناب 
a‏ ا فی قراءة بعد شيعن أن الوا U‏ ازب ن¿ صور لى الوهم أو الغرور انت أحببتهم وفهمت شا منهم» 
وكان فی مقدمة هؤلاء ا ر ا د “ين الما جرت سيرنهم على لبان اقاي ا أكبر منا ف ا 

إس . إليوت ورينيه ماريا رل ال ى الجرأة ونزف الشاب إلى محاولة ترجمة بعص روائع أولهماء اا 
«الارض الخراب» ر «أغد ة مو جف رە على الرغم من أن عدتى وزادى من اللغة الإلمجليزية قد كانا - 
ومازالا إلى دل کر 3 لمهم ل ا یس غا الحاولة الخطرة ٠‏ وفى سنه 2 نشرت جع من أصدقاء 
الجن ااذ الا و ها جات ع مْفيُحاَ”مجلة «الثقافة؛ فى أحد أعدادها الأخيرة التى عهد 
بها الا أستاذنا المرحوم هی 3 غ 3 حديا. قبل أن متجكب عن الظهرر 8 الأبد! ولازمتنى الرغبة المتهورة 
بعد ذلك» فنشرت لجا 8 خوك فی أمرها 4ه خمس عشرة فقصيلة اليرت فی الجزء الغانى من (ثورة 
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٤‏ _ كانت الخطوه اله جر کحمة صر وائ درالشاع ر الاشترا کی والكاتب المسرحى الشهير برتولد 
برشت الذى كنت قل قرا ابن a‏ عله فى يذه 156+ وتقلت عن الفرنسية مسر حینه التعليمية الصاخحبة 
(الاستشناء والقاعدة) الث ا ام انها أحذت عند نا من الشهرة فوق ما تستحق » والتصقت باسمى على 
الرغم منى أكثر مما تمني. ٠‏ ة 

ومن مدينة فرايبور - RET‏ البوقاءت التى كنت قد سافرت إليها للد راسة فی أواحر سنة 10¥ 
ام e‏ ا ف عخرين نصيادة ترجمتها عن الأصل قبس أن أقطع فى تعلم اللغة الأمانة 
شوطا كافياء ولابد من ا سر و نأك عددا من زملاء الد رأسة رر ;ميلاتها قد ساعدونى على التجرؤٌ على هذه 
التفرة الخطرة. وسدو اد تس ر المجلة فى ذلك الوقتء وهو أستاذنا العالم والمؤرخ والأديب والموسيقى 
الكبير؛ والسندباد القديم چک 33 لم م تسيل فوزى» اعجت بهذه القصائد ونشرها فی أحد أعداد والمحلة» 
سنة /1930١؛‏ بل قرر لى <٠‏ أذ أءفعت على رأسى فى ذلك الحين وقوع كنز من السماء وبلغت ثمانية عشر 
جنرها. وتوالی اهتمامی 2'٠‏ ر ...ست بعد رجوعى إلى الوطن فى أواخر 1557 مت کر 
من مسر حیانه واشغاه الت ق فی ته ۹۷ کک نحت عنواك ( قصائد من برحت) . 


وکم یطیب لی اء ر أ إشادة الشاعرين الكبيرين عبدالرحمن الشرقارى وصلاح عبدالصبور 
رحمهما الله بهذه الترسحية نوتم ا حد كتابة ناقد كبير - هو ز کی العشمارى مد الله فی عمره - 
عن إحدى هده القفائة ا ع ء دهي ١ال‏ الأجيال المقلتة: وتات كثير من شقراء الشباب بما فيها من ثورية 
عدوائية وعدمية ساخ ة ,مده ,ذ فى أن! ولن نرك الحديث عن برشت قبل أن أقول إننى شعرت بالحنين 


NN 
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للرجوع إليه فى السنة نفسها التى دوى فيها انهيار البنيان الاشتراكى فى الاتحاد السوقييتى السابق وتوابعه. 
فبينما كنت أقلب فى أوبراه المبكرة (صعود وسقوط مدينة ماهاجونى)؛ وجدتنى أترجمها على الهامش فور 
قراءتها على طريقة الشعر الحديث أو «الشعر الحر؛» ثم سلممت اترجمة مع مقدمة طويلة عن أقدار المدن ومدن 
المستقبل (اليوتوبيات) إلى «دار الهلال؛ التى مازالت تضن عليها بالنشر منذ خمس سنوات» ربما من باب 
الاعتزاز بها أو بى أو ببرشت لا أدرى. 

ه - فى تلك المرحلة أيضاء من أرائل الستينيات» بدأت فى تفريغ الشحنة المعرفية والوجدانية الرهيبة التى 
نكائفت فى داخلى إبان الدراسة فى تلك الجامعة العريقة التى ارتبطت بأسماء هوسرل وهيدجر وبعض 
الكانطيين الجدد. وكنت وأنا أتعلم اليونانية القديمة وأحضر لشهادة أولية فيها وفى اللاتينية قد قرأت بعض 
أغنيات سافو (أو بسافو!) أول شاعرة غنائية فى تاريخ الأدب الغربى. ولعلى قد النجذبت إليها عن غير وعى؛ 
متأثرا بحبى القديم لعلى محمود طه وأشعاره وأغنياته إلى (شاعرة الحب والجمال) . وظهرت ترجمة الشذرات 
الكاملة عن دار المعارف سنة ۱۹١١‏ وبقى الحلم لغاش -. عأ ى الرشم من تأكل معرفتى المتواضعة باليونانية 
القديمة ‏ بتقديم قيثارة الشعر اليونانى» مجرد حلم راقد بجوار غيره م ن الأحلام والخطط والمشروعات الموءودة 
فى جبانة الذاكرة والذكريات. وفى الوقت نفسه تقريباء أقدمت على ترجمة ثمانين مقطوعة من الشعر الصينى 
القديم» ضمها كتاب فتننى بسحره وغموضه قبل ذلك فتنة ل أجربها من أى كتاب آخخر من كنوز الأدب 
والحكمة العالميين. ذلك هو كتاب (تاو تى كن أ كناب 'الطريق والفضيلة) للحكيم الصينى لاو تزو 
مؤسس الديانة الطبيعية والصوفية المعروفة بايثم الطاوية (نسسبّة إلى الطاو أ. , التاو وهو طريق الحقيقة أو طريق الحياة 
الفاضلة 0 .). وما زلت أذكر أنتى | تمن وال شدمة أكتادل لو قيض لهذا النص المذهل من أبناء وطننا 
من ينقله مب شرة عن الصينية بدلا من الترتجمنات الأوروبية».ولا-أدزى ما الذى يمنع أحد أبنائنا فى قسم اللغة 
الصينية 00 الألسن من حقيق هلمه الأمنية : 


"- كانت الترجمات السابقة أشبّه بالمعَدَمَات أو فأتحتات الشهية الى تسبق المأدبة الكبيرة الحافلة. فقد 
انفقت فى تلك السنوات مع الصديقين صلاح عبدالصبور وعبدالهاب البياتى على تقديم كنوز الشعر 
الحديث والمعاصر للقارئ العربى. وقسمنا ميادين العمل . كما اشرت إلى ذلك فى مقدمة (ثورة الشعر 
الحديث) ب حسب اللغات التى يعرفها كل مناء وبدات العمل عرقت فيه بما عرف عنى من الجدية والبراءة 


أو «العبط»؛ حتى اكتشفت بعد حوالى ست سنوات من العمل المضنى أننى الساذج الوحيدء وأن كلا 


الشاعرين ‏ وحسنا فعلا! ‏ قد انصرف لشعره وحياته ولم يحمسا نفسيهما فى الكهف السحرى القاتل. وصدر 
الكتاب ‏ الذى اعتمد على كتاب تذوقته ولم أترجمه ترجمة -حرفية ‏ للأستاذ هوجو فريدريش الذى طالما ‏ 
استمعت محاضراته عن الأدب الفرنسى فى فرايبورج بين سنتى ١۱۹۷و ٠۹۷٤‏ مع دراسة طويلة لبنية الشعر 
الحديث والثورة التى اجتاحت تقاليده القديمة منذ عهد الشعراء الفرنسسين الكبار المسؤولين إلى ا 
هذه الشورة وتلك البنية» وهم بودلير ورامبو ومالارميه مع ترجمة أهم قصائدهم > حتى شعراء القرن العشرين أو 
على الأصح النصف الأول منه. أما الجزء الثانى فضم نماذح من الشعر الأوروبى الحديث فى إسبانيا أو من 
الشعر لمكترب بالإسبانية (من أونا مونو وماتشادو !| لى بابلر نبرودا؛ وإيطاليا (من إمبرتو سابا وأنضجاريتى 
وكوازيمودو) وفرنسا (من فيرلين وفاليرى إلى رينيه شار) والمانيا (من شتيفان جكورجه ورلكه إلى امجبررج 
باخمان وباول تسبلان وانسنز برجرء وغيرهم من شعراء الشباب فى ذلك الحين الذين أصبحوا مثلى 
كهولا!...). وولد الكتاب الضخم أو وئد كما وئدت وولدت ميتة كتبى الأخرى التى سكت عنها النقد 

















وججاهلها اهلا تاما ( با هنم قصير به ف والهلال) للصديق ا لكبير يوسب الشا, رونى » وندوة 

بيك أن الكتاب ا : ان ا 8 الصمت والخفاء ا يوا وقلوب الشيات من شدأة الشعر 
الحديثه وربا احمل ٠‏ ا ول ولا أقول الوزر! - عما يسمى اليوم بقصيدة النثر التى مختدم 
المعارك حولها . ويقينى أن '* ف ا مسها سيخرج فى النهاية من غبار المعركة منتصراً بفضل ما فيه من شحرية أو 
شاعرية إذا حرمناه من همض 

وتتابعت مند ذلك الخ e‏ ت شعريه 3 أخيرق غير الترجمات ال شغلتنی أيضا لأنصوص مسرحيه 
وفلسفية بحكم اشتغالى e‏ تورطى فى تعليم الفلسفة على مدى ثلاثين سنة! وسأتوقف قليلا عند 
هذه الترجمات بما يسمه لاا اح 1 أطيل عا ى القارئ من ناحية») 5 0 بصورة أو بار ی 
الغقافية لا المنفعة التجارية ٠‏ ح٠‏ البيم ا الكسب والخارة! 


¥۷ تو جهت بعد 5 2 ا الحدايث) إلى شاعر الوحدة رالا کاب وا لحنين ٠‏ للأصول والعهرد الأسطورية 
القديمة وهو فريدريش د 1 د فى أعقاب حب رومانتيكى حائب ب لابنة الجيرات ومشرو ۶ زواج ج فاشل 
كانا فيما يبدو أقصر طر. ا -. , في الغيارن الشعغزئ,مُمٌ ذلك الغائب الحاضر العظيم. وأظن ؛ مجرد ظن» 
أننى بترجمة معظم أشعا Ss 1.١‏ - فى إطار GA‏ حياه الأسوية التى انتهث بإصاته 
بجنوك الاكتئاب بعد .1ه ن نت ادي والحيأة ف وقد داويكت الداء ا ر کی كانت هى الذاي, وشربت من 
كوس المرارة ما يكفى بو لكاي کي المرارة » ود “تلت كه الحرن 0 5 مزه راضياء وعلى شفتى 
ابتسامة الحكيم العارف ن مغد ذلك أن تفاجثه طعنات 2 0 والتجاهل وعدم الاحترام التى 


اقعربت فى بعض الأحيات ٠‏ رد لإهانه. ر كيين کن را ست أ ثلاث سنوات أعيش فى مواجهة 
الجدران الباردة الخرساء 58 e‏ لاخروح من الكهف ا والتملى برؤية رايات الأمل ترفرف ى 


وملى! ل أن ا ٠‏ أب سأقطف أزهارى 
وألاقى ن . الاس وظل الأرض؟ 
دبدر أل : أو اي باردة خرساء 
والراياء. ٠‏ :. ف فى الريع 
وخرجت من الكتار ... .. ال.رعى بوجودى الشعرى؛ أى بحياتى التى وهبتها للشعر وعشتها فى 0 
وبالشعر. وربما كان هذا. 0 ا دو عزائى الوحيد عن احتیاری الحر للوجود الشعرى فى الضل» بعيدا عن 
أضواء المسرح وطبول | ة٠‏ يى u‏ الذين هم أشطر منى وأعلى صونا وأكثر اهتماما بالأنا التى تعذبهم 


وتعذبنا. وربما لا يخلو ٠‏ 0 أننى اهدي الكتاب ‏ الذى صدر قبل أكثر من عشرين سنة - ا 
الرائد الكبير عبدالرحم ak‏ 52 لس مستحيل ولم يترفق أبدا بالشعر - E‏ المنظومة 


التى لا تخلو من المعاظا ". اة قد لا يخلو أيضا من الذلالة أن:الكفاي صدر - دون أن أعلم أو أقصد - 
فى الوقت نفسه الذى .. و أكتاب الشاعر اللبنانى الرقيق العميق فؤاد رفمَة عن الشاعر نفسه؛ الأمر الذى 





عن ترجمتى للشعر 


4۳ 


غ اق لشت ل 


55 


حدا اخ المستشرقين الفضلاءء؛ وهو الأستاذ بيتر باحماك بجامعة جوتنجن › أن يقارن بينهما ف بحث طويل 
مدقق بينما النقاد عندنا صامتون متجاهلون. 


6 - إن أنس لا أنسى كيف اندفعت فى هذه الفترة الزمنية نفسهاء أو كيف اضطررت» إلى كتابة بحث 
طوبل عن الشعر الألمانى بعد الحرب العالمية الثانية» وفرغت منه خلال ثلاثة أسابيع وصلت فيها الليل بالنهار. 
فقد رجعت من العمل فى فرع جامعة القاهرة بالخرطوم لمدة سنة لم تتكرر فوجدت ا 
الفكر؛ المشهورة تطالبنى بمقال لعدد تنوى إصداره عن الشعمر . ولم يكن من الممكن أن أتردد فأقبلت على 
السير فوق أشواك الشعر التجريبى المؤلم وأسسه النظرية وظروفه التاريخية الأشد إيلاما. وار المقال بعد ذلك 
سنة ١51/5‏ بسلسلة (المكتبة الثقافية) بعد حوالى العام من زميل له عن التعبير ية فى ا لشعر والقصة والمسرح ‏ 
وفيهما لطر يني رو اميا اح جمعن شعراء كبا ر اشا ی رلک وجيله مض العيال الجددين 
من شعراء الألمانية الكبار الذين جددوا لغة الشعر حتى وصلوا بها إلى حدود الصمت؛ من أمثال جوتفريد بن 
وباحمان وسيلان اللذين سبق ذكرهما وغيرهماء إلى النمسوى إرست ياندل وأصحابه من رواد ما يسمى 
الشعر أمجسم. 

وأحسب أن هذا الكتيب ‏ وهو (لحن الحرية والصمت) - قد كان له بعض التأثير على أبنائنا من 
دارسى الأدب الألمانى ومن شداة الحدائة المغربيين إلى حد الانغلاق وانصراخ فى حجراتهم المظلمة! 


يكفينى الآن أن أشيرء إشارة سريهة ومو عق إلى بعض الكتب التى ضمت عددا كبيرا من 
الترجمات الشعرية لأنتقل بعد قليل إلى الأتعاد الأخرئ التق وتيت بالتطرق إليها فى بداية هذه الشهادة. هذه 
الكتب هى (قصيدة وضورة)  |١317‏ الذّئع السب أن/موضلوعه الطريف ‏ وهو تأثر الشعراء عبر العصور 
أو تراسلهم مع الفنون التشكيلية ‏ قد وصل .إلى عدد كبيرمن_ القراء بفضل نشره فى سلسلة «عالم المعرفة؛ 
المرموقة؛ وكذلك كتاب (جذور الإستبداد).. الذى شظهر أيضا فى السلسلة نفسها وشاء إخواننا الكويتيون أن 
يغيروا عنوانه الأصلى وهو ((حكمة بَايل) - رضم كل نمعوص_ما يعثرف فى علم الأشوريات باسم أدب 
CE‏ وهی قصائد طويلة تغنى فيها أصحابها امجهولون برثاء لنفس ؛.وشكرا مر الشكوى من الظلم 
راس خ الأقدام فی أرضنا سيئة الحظ منذ عهد حضاراتنا القديمة. 


ولأن لمجال لا يسمح بالكلام عن القصائد التى ضمها هذ ن الككتابان» فسوف أسارع بالتحول إلى بعض 
الأسكلة الى لا يصح إهمالها فی هذه الشهادة : 

ما مدى تأثير هذه الترجمات على ترجماتى الأخرى لنصوص الفلسفية والمسرحية؟ 

وهل أثرت بعض التأثير الصريح أو المضمر على نتاجى المتواسع فى القصة والمسرح؟ 

وإلى أى حد أصابنى التوفيق أو الإخفاق فى القصائد التى أزعم الآن أنها فرضت نفسها على دون أى 
تعمد أو تعمل فترجمتها فى شعر منظوم؟ 

١‏ من الصعب أن أجيب إجابة مفصلة عن هذه الأسكلة؛ لأنها من شأن الناقد أو النقاد الذين أقرر 

للحقيقة والتاريخ أن معظمهم ‏ إن لم يكن جميعهم ‏ لم يكاف خاطره حتى بالاطلاع عليهاء دع عنك 


بالحكم عليها وتقييمها سلما 1 إيجابا. لكننى سأحاول»؛ على 03 حال؛ مع التزام القصد والاقتصاد بعدر 
الإمكان. 








ا عم سم عل م لبمس ی و پو 


ا عن السيذال ا TT‏ اا وجودى وتفكيرى الشعرى قد فرض على - إلا فى حالات 
نادرة اقتضتها ضرورات أل الع أ , تعليم الفلسفة فى جامعات القاهرة وصنعاء والكويت على مدى ثلاثين 
عاما شديدة المرارة والق..:' !د ا ا أن هذا الأملرب قد كم إلى حد كبير فى اختيارى 
النصوص التى لمست فيه فا ٠‏ الشانعرية 1 ر الى لست قلبى قبل ان رك عمقلى. من ذلك مثلا ترجماتى 
لكتاب (الطريق والفضيلة ' ١‏ .ة ذكره؛ ولنصوص الحكماء السبعة اه السابقة ضمن 
كتاب «(المنقذ ‏ قراءة er‏ فلاس 13) و رسطو ( فى نصه الرائع البليغ الذى كان مفقودا وعثر عليه بالصدفة 
قبل عرد قليلة وهو ودع أله سة؛)؛ بجانب ثلاثة نصوص تفيض بالشاعرية رغم وعورتها وشدة غموضها 
لفيلسوف الوجود الأكبر ..... ه.. -. (ضمس كتاب «نداء الحقيقة؛) ونص أخخير ( كان بالصدفة أيضا هو آخر 
نص كتبه الفيلسوف كار ...ر - هو «تاريخ الفلسفة بنظرة عالية٠)‏ . رام من التأثير على اختيار النصوص 

هر انارت الكتابة الفلسة. + ن ست عليه 0 بالأحرى فرضته طبيعتى واسبلويق الشعرى فى الوجود كما 
جلى فى دراساتى الفلسة. اولي التي الا میت اھا دران ا الى شعر» وهى تهمة أعتقد أنها 
ظالمة من أكثر من زاوية ؛ أا ب نهمل مقتضيات الدقة والمنهجية والعقلانية التى تفرضها الكتابة الفلسفية؛ 
حتى عند الفلاسفة ذوى 0 ار الاد من أفلاطون على أقل تقذير حت كي ركجور وفلاسفة الوجود 
وبعض البنيوبين 0 ب ر ن» ولأنها كذلك لا تعترف بالحدود الضيقة والحواجز المصمتة التى 
يفرضها كثير من تقادنا دن بسعوت بن کل نسیانا وکل :شی رفی حانة أو فی تابوت «مصری» خائق للأنفاس؛ 
ولا يعدرفون بأن ا :د هي كلاهما إلى احْتنانمياحبه؛ وأنهسا - كما تقول عبارة مشهورة 
لهيدجر! ‏ يسكنان على قمه حاسي متجاورين وإن كانا منفصلين. وليت هؤلاء النقاد من ذوى البعد الواحد 
أن يتفضلوا ويسألوا أنف_ب, ؛.. بدا الشتعأوأينَتتهى الفلسفة» و كيف نفرق بينهما فى أعمال الأدباء 
والمفكرين العظام عل نش 1 يده 


رانا عن التق الا كر فقد كانت اختياراتق للنصوصالمشرتحية القليلة التى ترجمتها نابعة من 
الموقف نفسه والتوجه اد ی ٠‏ اعری للوجود E‏ الذى أتمنى ألا تعلق 
به اثاره من ا e‏ التى يعلم الله والأصدقاء | 00 أننى أبعد الناس عن الإصابة 
بوبائها المستشرى بين ع د اد .نا لحن المثقفين العرب. وحسب هذا القارئ أن ينظر فى ترجماتى لمسرحيات 
مختلفة من جوته وبشئر ٠ب‏ بان ٠‏ بعض الكتاب التعبيريين حتى الكاتب المسرحى المعاصر تانكريد دررست. 


1١‏ - وتظل الاج ف عام الثاني ن الاڈ ر امحتمل للترجمات ال E‏ المتواضع فى 
القصة والمسرحية آمرا شد ینابر حدود 0 ا كما يهدد بالونوع فى الأمراض المستعصية التى 


أشرت إليها. لكننى سأب ..٠‏ :ل بانها . أى تلك الترجمات - قد أكدت شاعرية أسلوبى فى القصة وأثرنه 
بالصور الفنية› بل جاوز و 2 ابم 5 ع( وحعلثت من الصعب ال 8 بعص الكتابات 55 كالبكائيات 
على مل المثال» وبا لاحم 00 ي الأولى 1 والثانية والبكائية إلى صلا ح عبدالصبور التى نصور بعص بعض الطيبين 


أنها ديوان شعر! ‏ بين ار ا اوی ای يكر لأسف من الإيقاعات المسجوعة . والأهم من ذلك أن 
بعض ترجماتى وقراءاتى ١ .» ٠‏ ثرت على اختيا ر الموضوعات نفسهاء وأكتفى بأمثلة قليلة لعلها تعفينى من 
الحرج الذى يسببه مثا هما الحديث الذي الذى اراد أن يدخل فى جملة مفيدة» من مجموعة 
(الحصان الأخضر يمو... على دارع الأمفلت) - ٠۹۸۱‏ ن قصيدة ا 





عن ترجمتى للشعر 
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عيبل الغفار مكاوى 


بترجماتى لأشعار برشت وبعض مسرحياته. وفى معظم مسرحياتى القصيرة والطويلة قصائد منثورة هنا وهناك؛ 
اقتضاها الموقف أو جرت على لسان بعض الشخصيات التى تتغنى بهاء بل إن الكورس فى إحدى هذه 
المسرحيات (وهى البطل) كتب كله شعراً؛ وأذكر أننى لم أجد فى ذلك أية مشقة. ولو اطلع أحد على آخر 
مسرحية نشرت لى» وهى مسرحية (هو الذى طغى أو عحاكمة جلجامیش) ۱۹۹۲ء لرأى كيف تأثرت 
بقراءاتى لملحمة جلجاميس البابلية الشهيرة العى نرجمعها بعد ذلك (۱۹۹4)» وكيف تأثرت كذلك 
مسرحياتى المتواضعة ‏ التى جمعتها نحت عنوان ١القيصر‏ الأصفر ومسرحيات أخرى شرقية؛)) ١9448‏ - 
بترجمة القصائد الثلاث الطوال من أدب الحكمة البابلية الذى أخذ من عمرى ما يقرب من ثلاث سنوات 
أضافت قطرات مرة إلى كأس الاكتكاب الذى زاد وفاض فى ذلك الحين. 


وأخحر ما أود الإشارة إليهء فى هذه الشهادة التأريخية والفنية» هى ترجمتى الشعرية ا مقف الأشارة 
إليها لإحدى المسرحيات التعبيرية (وهى «المنقذون» ضمن كتاب» «المسرح التعبیری» ۔ )۱۹۸٤‏ 7 
(ماهاجونى) لبرشت التى ذكرتها قبل قليل. ولا أنسى للحقيقية والآمانة أن س بأن الكسرر الك 
تسللت رغما عنى إلى عظام هذه الترجمات الشعرية وغيرها من القصائد التى فرضت على حجنا نظما 
وتنائرت فى كل ترجماتى - ومرجع هذا إلى جهلى التام بعلم العروض؛ وعجز الأذن الحساسة لموسيقى الشعر 
عن تلافى الإساءة إليه وإلى العبقرى المتفرد (الخليل بن أحمد) الذى أبدعه إبداعاً فريداً مثله. 

۲ - وأخيراء ربما كان أفضل ختام يصل نهاية هذا الحديث ببدايته ليكمل الدائرة التى مازلت أخرك 
داخلها إلى أن تشاء رحمة الله» هو تقديم مثال والحد الل ركجحمة الشعرية المنظرمة التى حاولت فيها ‏ بقدر الطاقة 

- الجمع بين أمانة الترجمة وجمالها. 

والمثال مأخوذ من الترجمة التى ذاكرتها فئ بداية هذه الشهادة (الديوان الشرقى) للشاعر الغربی جوته» 
7 قصيدة يرى غالبية النقاد ل E)‏ هىّ”“درة.عتقل هذا الديوان الفريد» وواحدة من أروع العا خرنه 

ئية على الإطلاق. . ومن م أن ا جال و بسهي» ح بتحليل هذه القصميدة وبيان دلالاتها الصوفية والكونية 
۴ عبر فيها أمير الشعر والشعراء الالان غ رؤيعه وخركعه الكامية التي /ل“*ينفصل فيها الدين عن الحب عن 
وحدة الوجود الحى الفعال إلى الأبد. 


وإليك قصيدة «الحنين المبارك؛ التى ربما تكفر عن ثر 


ری السابقة : 
وأقماأكشى على الحم الف عو ديات ا 
اا ا ا بح ن الوالة والولودانت 
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يحتوى قلبك إحساس غريب 
ترك ال خن الاى عشت نه 
ينشر الشوق جناح يه إلى 
ق 
بی ا فار تق 
اذا لم خب الوت الق دي 
فستبقى دائماً ضيفا يهيم 


ومن الاش معة إطراق وصمت 
غارقا فى عتمة الليل الكثيب 
لخاد أغلى aa‏ غ# جيب 

ثم لا نجفل EE‏ الطريق 


تمشق النور فتهوى فى الحصريق 
واا إاك: E E u‏ تكون! 


فى ظلاء الأرضن ه_بالطيف الخرين 


اناالا ااال 1111111 


المنرجم ممثلا 


ترجمة الشعر؛ تحربة شخصية 





:بشتاك سد + جه جع بسع سه معت حند د سق شد د عه تت ا 


شير السباعى* 
mT WENN‏ 


ببداق لى أنه شي لاطا 5 2 1 عات غن خربتی الشخصبة 42 تر جمه ة الشعر من زاوية : مشکلات 
التقنية ونهج التعامل مع .ل ا خلات. وبارغم من أن هذه المشكلات وتلك النهج تندرج؛ بطبيعة الحال؛ 
ضمن مكونات التجربة» ف ' yT e‏ ۽ الأكثر أساسية؛ أى فهم المترجم 
للمغامرة الإبداعية الت بلس د ف 

لنترك جانباء إذك: مده لعز ولستعد عن ور شة الأدوات» لنخرج إلى ساحة المسرح الرومانى المكشوفة. 
بالنسبة إلى كانت مخربة .. <- اشمرء ولا تزال» مجربة اعتراف بالآخرية وتجربة اعتراف بإمكان» بل بوجوب» 
تمثلها برصفها اه ماود ال الاما لاعتبار هذه التجربة فعلاً إنسانيا بامتياز لا يمكن أن 
المترجمين الذين يفهمول اس ل هده الراوية» فمن يمد جسراً لا یت 8 ابات قنبلة موقوتة ) ومن ينشر 
شراعاً لا يخرق أرضية الى كي 

هذه الحقيقة تصب 1 ا سه علد ما يتباين الشعراء الذين يترجم لهم ا مترجم وكذلك مندما تتعدد 
اللغات الى برج فل اة کهذه تصبح القدرة على تمثل الأعمال المتباينة وينابيع الإلهام امختلفة؛ 





ik‏ محر جم وناقد» مصر 
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بشير السباعى س 
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على اخمتراق حواجز الألسن وشق طريق وسط الأبراج البابلية» دليلاً أكيد) على اندماج حميم بين الذاتية 
ولئن کان هذا الاندماج امعلا كاء فإنه يظل مع ذلك معلل کا لاخرية متمايزة ومستقلة» يجب أن يظهر 
تمايزها واستقلالها واضحا لال فعل الامعلاك ذاله؛ وإلا حول امرجم إلى وصى حائن لوصية المؤلف» وهى 
وصية نقل ترائه إلى الآخرين مكاناً وزماناء كما هى» دون زيادة أو نقصان. هكذا يمكن أن نكون بعيدين عن 
بلسانناء فهذا الخلط هو فعل اغتصاب أو هو فعل غش للخمر! 
إن امتلاكنا الاخرية فى فعل ترجمة الشعر هو كامتلاك الممثل المسرحى للشخصية التى يلعب دورها. 


) وهو بهذا الشكل» امتلاك من نوع خاص؛ هو نوع من التمثل إلى درجة الذوبات فى ما نملكء وهو 


هذا اللحدى هو حدى الفهم والقدرة على الفعل› وهو كذلك» حدی الموهبة الإبداعية الفنية؛ الذى 
يستحيل دونه ححقيق مثل هذا الامتلاك. 

وإذا كان من المستحيل على الممثل المسرحى أن ينجح فى اداء دوره إن لم يندمج فى هذا الدور ويتماهى 
معهء خلال الأداء المسرحىء فمن المستحيل» بالمثل» :على مترجم شاعر ما أن ينجح فى ترجمة هذا الشاعر إن 
لم يندمج معة ) خلال فعل الترجمة؛ زهو اندماج صروری ار ای سول ) ولاغنى یله باه حال :2 

من يترجمء مثلاً؛ قصيدة ليرمونتوف: «وداعنا يا روسيا النى لم تتطهر من أدرانها؛» لابد له أن يشعرء 
خلال فعل الترجمة: أله الشاعر المتمرد السا آاتف تلح وده وقد وقف يرست على عرف جواده عت 
سماء ملبدة الغيوم؛ استعداد) للرحيل عن روسّيا إلى القوقاز؛ فرارً من أغين الباشاوات الروس واذانهم» الذين 
نموا ريلييف دوك أن يطرف لهم رهمش.. ومن يترجيم ) ما فضبيلة و (شموع)؛ لابد له أن يشعر» 
خلال فعل الترجمة» أنه نزيل ٠‏ شارع لميسيوسن بالاسكندبية» يكلم الظلال التى تتأ رجح على الجدران فی 
مسكن الروح؛ بعل يوم حافل فی الشارع؛ مسكن الجسد والشهوات:: 
ليس أقل من تکس" وهو بین امور اخری؛ ما سمح ن يقل ملايين القراء على قراءة ترجماته ! 

بين الوارثين» يعتبر مترجم الشعر ناقلاً لإرث. وبين الفنانين؛ يعتبر أقرب ما يكون إلى الممثل المسرحى. 
ناقل الإرث يحب أن يكون أمينا على التركة» والممئل يجب أن يذو ف دوره. 

أت بورتريهات رسمها ديستويفسكى بالحبر الأسود لشدخصيات رواياته؛ وعرفت أنه كان حريص) على أن 
تصل قراءته لعمله بطريقة واحدة» إلى جمهرة القراء ذوق الخلفيات المتباينة . وأعتقد أن هذا الطموح مشرو ع› 
وإن كنت لا أعرف إلى أى مدى جح فيه عملاق الأدب الروسى. كذلك؛ يطمح الشاعر إلى أن يصل شعره؛ 
عبر الترجمة» كما هوء دون انتهاك صوت المترجم لصوته هو. 

ويمكننا أن عبن إلى أى حد يتمايز صوت الشاعر إذا وجدنا أنفسنا أمام ترجمات مترجم واحد لشعراء 











ا ا ا ا ggg yo‏ 


فى جُربتى الشخصية . يمكنى أن أجد ال صوت جورج حنين يظهر؛ فى ترجمتى» متمايزا عن صوت 
جویس منصورء حتى بالرض. و الوشائج ا الحميمة التى جمع بينهماء ٠‏ فالتمايز بين الصوتين موجود 
فى الأصول؛ ويمكننى ؛ پاش ٠»‏ انها ¢ أن ال أن صوت نيكولاى جومیلیوف› زرح آنا أحماتوفاء 
البحار الذى زار مصر) يضيب . e‏ فی تر جمتی › متمايزا عن صوت إيجور سیفیریانین › معاصره؛ الساخر 
الحكيم. 

والحال أن حضور 1.:. . أنه فى ذلك شأن حضور الممثل على خشبة المسرح؛ إنما يكمن فى ذربان 
ذاتيته فى الاخرية بارت شه ف فان الممثل هو الكاتب الوحيد الذى يهنئ نفسه على نجاح 
ت رجمته إذا قلنا له إننا لم .شه بنع يوستو دك : لقد كناء فى ترجمتك أمام الشاعر نفسه! مثلما يهنىئ ۽ الممثل نفسه 
على مجاح أدائه إذا قلنا له :1 + تع بوجودك» لقد كناء فى أدائك» أمام هاملت شخصياً! 


أما المترجم الواحد امف ل م اهز لشعراء مختلفين فيبدر حاضرا بذاته وسط كل هذا التنوع»› فهو فی 
وک أن الممثل الى < بسنا ؛ غالباء دور) واحداء كذلك لا يترجم المترجم الواحد» غالبًاء شاعرا 
احداءو كما أن حل د ۰ ١‏ سينمي لعي يتظلي من الممثل؛ إلى جانب مهارات وقواعد الغر 
ر ر و شي ي ی کی امن ل * : ر ور 
ا فواعد ومهارات. ۾ ا ذلك المترجمء لايككن أن کف با مهارات والقواعد الإجمالية لفن 
ا خا بل يحتاج إلى ار هې را نوعية ) مع كل شاعر» ومع ل قفصيدة) ہما يتناسب مع مهمه 


فالمهارات النوعية نى عدي م“فانيسَا ريدجريف أداء دور إيزادورا دنكان إنما تختلف عن المهارات 
النوعية التى تطلبها من المسددة الا بدي اذام أديار أحمرعى . 


ومن الواضح أن 3 هو عیدوت ن ا مترجم حين يتر جم الأغانى الشعبية انما يختلف عما هر مطلوب 
ميك حين يتر جم الک سی ا ۹م شو مطلوب 7-0 مث ر جم الرباعيات الفارسية يختلف عما هو مطلوب مه 
حين يرجم السوثيتات الو ا 

رلا ت ت کو شيعا أقل من كماد معرفية ار وثرية اتنوع. ومن 7 
ومن لم يسمع شيك قن ا 4 ينجح فى ترجمة قصيدة 00 307 ای لا يرد ا أى 
لهم. ومن لم پس عن کي سه جير ڪاه موت انه هامنت يفل خی ارج كثير من 0 6 
الموسيقية المطلوبة لترجمته د اد الشجية المريرة؛ کیا ب ود ذلك فاو 


كما أن كل زه ¥ ا 1 رچ حد بك لمسرحية ة كلاسيكية مأ فال كل رمن جديد يحتاج إلى 
ترجمات جديدة للمورو.. اسم 9 فل و ٤‏ يتحول؛ والتحول هر قانول الو جود وهر فانول الثقافة 
الروحية كذلك؛ وقانون الال . إن نهر الحياة لا يتوقف عن الجريان. والشئ الأكثر تميزا هو أن المترجم إنما 


يتر جم لمعاصريه؛ ولیس ٠‏ قادمه. فهذه الا جا سوف تکون بحا حه إلى مترجمين معاصرين لهاء 





المترجم نمثلا 


۲۹۹ 


اا ت ج ج جص ص ڪڪ ڪڪ 


يتكلمون بلسانها هى» لا بلساننا نحن. كذلكء وبهذا المعنى» لا يبدو أن هناك ما يبرر لمترجم عربى للشعر 
الأجنبى بيننا الآن أن يستخدم لسان أسلافنا: إنه يتحدث إلينا نحن»؛ فكيف يتحدث إلى الأحياء بلسان 
الأموات؟ ونحن» بدورنا» سوف نموت» وسوف ياتى بعدنا أناس أ<ترون: مختلفون؛ مثلما يحتاجون إلى إخراج 
جديد للمسرحيات الكلاسيكية؛ يحتاجون كذلك إلى ترجمات جديدة للنصوص الإبداعية» حتى وإن كانت 
هذه النصوص قد ترجمت من قبل أكثر من مرة! 

لا ثبات ولا خلود لشئع؛ ولا للفكرء ولا لواقعه المباشرء ولا ترجمة هذا الواقع المباشر. وإذا كان لابد أن 
نكون» فيجب أن نكثف ذوباننا فى الآخرية» بذوبان فى زماننا. إذ حضورناء بوصفنا مترجمين للشعرء إنما 
یکمن فی هذاء وفیه وحده» اُساسا! 

وإذا أمكن لفعلناء بوصفنا مترجمين للشعرء أن يخترق الأرمنة القادمة» فلا يجب أن نهنع أنفسنا كثيراً 
على ذلك؛ لأن مجاحنا فى ذلك لن يكون غير عرض آخر من أعراض مرض إنسانى قديم» اسمه الحنين! 
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تصيدة النثر العريت» 


ملاحظات أولية 


n ااال‎ 





ت سلا م“ 


TTT TTT TTT 


لكاب (قصيدة التشر منذ دل الى الوقت الراهن) 
لسوزات برنار بخ عربى ؛ وفاعلية م 
طبعته الا ولى عام ١584‏ :...:.. .ل ربما كانت 


ق سينا | فی محاله 


د و الشعرية اأعربية؛ 
منذ صدور طبعته 
فاعليته ‏ عربيا ‏ أعمق وأفدح من واد 
الحيوى الأصلى» برغم عدم صدور د حمة أ حتى الآن ١١7‏ 
بالعربية (مفارقة تضىء ‏ فى بعض . -.هي؛ . البات التفاعل 


اشقانی؛ وأشكالها | لعربية). وا اد ات قار 
أربعين عامًا - ظل الكتاب هاجب نرا دى شعراء 
«(الحداثة» العربية. غائب حاضر. ى 2 . عائب بالمعل» 


حاضر بالقوة. لكنه الغياب الذى لا .مف إلى نسيان؛ بقدر 


e س‎ 


ما يفضى إلى لتقي بالغائب»› يەم یار جه | و( وا 
بلا غفران. إنه نوع من المهدى المنتد. 


اساي o‏ = "© © اا 2 2 سسس 


+ ناقد وشاعر» مصر 


د اديه عع قامس رنہ سبد نل سیر م اجان م ا ووس عي جع ری ج 








لعلهم احاد ‏ فحسب - من اطلعوا عليه من النخبة 
الشعرية والثقافية العربية؛ حتى الآن. وكان لكل منهم أن 
يوظفه لحسابه الشعرىء أو النقدى» أو - حتى ‏ العقائدى؛ 
دون أن يبيحه أحد منهم ‏ بكامله ‏ للآخرين (هل يمثل 
ذلك شكلا من معادلة المعرفة = سلطة 
من قراءة نقدية» ٠ا‏ من عرض للمحتويات. اسم بلا جسد؛ 
وعنوان يرد فى الإحالات المرجعية القليلة» ولا كتاب. واسم 
مؤلفته يعرفه الجميع ‏ من الأجيال الشعرية كافة ‏ 
فة يك اها ذاه وشدرات من القدمة نفخول: إلى 
مواصفات جاهزة» مجردة» ومطلقة لقصيدة النثر» «صالحة 
لكل زمان ومكان) . 


سلطة؟) . ما من ترجمة:؛ ما 


01) 


فى العدد ١4‏ من مجلة «شعر» البينروتية (ربيع 
٥‏ ©> ترد الإشارة الأولى إلى الكتاب فى مقال لأدرنيس 


يحمل عنوان ١فى‏ قصيدة النثر»”'". واستنادا إلى الكتاب 
- إلى مقدمته الموجزة» بالتحديد ‏ يقترح أدونيس المصطلح؛ 
ويطرح خصائص قصيا۔ة اء والتمايزات الاساسية بين «الشر 
الشعرى) و١‏ قصيدة النثر) : 


لين للنثر الشعرئ شكل ؛ هو استرسال واستسلام 
للشعور دون قأعدة فنية أو منهج شكلى بنائ » 
روائى أو وصفى يتحه دائما إلى التأمل الأخلاقى 
أو المناجاة الغنائية أو السرد الانفعالى. ولذلك» 
يمتلوء بالاستطرادات والتفاصيل؛ وتنفسح فيه 
وحدة التناغم والانسجام. 


أما قصيدة النثر فذات شكل قبل أى شى. ذات 
وحدة مغلقة. هى دائرة أو شبه دائرة. لاخط 
ذات تقنية محددة وبناء تركيبى موحلاء منتظم 
الأجزاء» متوازن.. هى شعر خاص يستاخدم النشر 
لغايات شعرية خالصة. 


أما خصائص «قصيدة النثر؛ التى تستككمل التمايز.بيتها 
وبين «النثر الشعرى»» فتتحدد ‏ لديه ‏ فى ثلاث: 
أ يجب أن تكون صادرة عن إرادة بناء وتنظيم 
واعية؛ فتكون كلا عضوياء مستقلاً. تكون ذات 
إطار معين . وهذا ما يتيح لنا أن نميزها عن النثر 
الشعرى الذى هو مجرد مادة. فالوحدة العضوية 
خاصية جرهرية فى قصيدة النثر. 
ب - هى بناء فنى متميز. فقصيدة النثر لا غاية 
لھا حارج ذاتهاء سواء كانت هذه الغاية روائية أو 
أخلاقية أو فلسفية أو برهانية.. فهناك مجانية فى 
القصيدة. ويمكن ديد الجانية بفكرة اللازمنية. 
ج ‏ الوحدة والكثافة. فعلى قصيدة النثر أن 

تتجنب الاستطرادات والإيضاح والشرح» وكل ما 
يقودها إلى الأنواع النثرية الأخرى. 








كانت المرة الأولى - فى الكتابة العربية ‏ التى تطرح 
فيها «قصيدة النشره بهذه الدقة؛ ولعلها المرة الأخيرة. لكن 
المقالة تعتمد - بصورة مطلقة - على ما كتبته «سوزان برنار؛ 
فى متندمتهاء بلا إضافة ذات بال» ودون اخحتراق للافاق 
الشاسعة العميقة التى فتحتهاء وأوغلت فيها وراء القصيدة. 


ذلك اد عله أيضاب التاقك محمد مال 
باروت» فى دراسته المهمة (الحدائة الأولى) "» فيما يرصد 
بالإإضافة ‏ احتدام الجدل حول قصيدة النشرء فى 
الاجتماعات الأسبوعية لخميس مجلة (شعر» فى ربيع 
٠‏ ` ؛» على إثر قراءة أطروحة سوزان برنار حول قصيدة 
النثر. وبموحب التمييز بين قصيدة النثر والقصيدة احررة من 
الوزن والقافية الذى أثارته قراءة أطروحة سوزان برنار» والقسم 
الذى حمل عنوان «قصيدة النثر والشعر الحر؛؛ اعتبرت 
حتركة مجلة (شعراء مثلاء إنتاج محمد الماغوط فى «حزن 
رضوء القمر؛ شعرأ حرا لا قصائد نثر. 

موقف جماعى إجماعى من الكتاب باعتماد مفاهيمه 
وتبنيها من قبل واحدة من أهم الحركات الشعرية العربية 
فى القرن العشرين ‏ اعتماذا مطلقاء ليتحول إلى ١إتجيل)‏ 
الجكاوة المتيوع ) ومنه» تستمد أحكام التقويم بشأن الأعمال 
لشَعْرِيَة» بوصفها مرجمًا وحيدا وتستخرج أسلحة الهجوم 
ولدفاع - كترسانة مدججة. ولا مرجعية أخرى للحركة. 
ولعلانة به قائمة على استظهاره ونسخه. 


٥‏ _ سوى أن يكرر أدونيس» فى استعادته الحرفية 
مفاهي, ,مص طلحات سوزان برنار: 


يحتاج توضيح ماهية قصيدة النثر إلى مجال ليس 
متوافر)ً. وإننى أستعير بتلخيص كلى هذا التحديد 
من أحدث كتاب فى الموضوع بعنوان «قصيدة 
اللشر من بودلير إلى أيامنا؛ للكائبة الفرنسية سوزان 
برنار“. لقكون قصيدة النشر قصيدة نشر؛ أى 
قصيدة حقا لا قطعة نثر فنية أو محملة بالشعرء 
شروط ثلاثة : الإيجاز (أو الاخحتصار)ء التوهج»› 


(o) وامجانية‎ 








ان جرلا الى حص ا الا عن 
قصيدة النش لدى الأجيال الشعربه التال.ة؛ الخارجة على 
النسق الشعرى العام. نصّان مرجعيان. يبان - رغم كل 
شيء ‏ على مفاهيم محددة» متماسك::. خرن نر اسكلة الحد 
الأدنى» بما حُولهما ‏ تاريخيا ‏ إلى :انيد ستو لقصيدة 
النشر العربية» سيدخل دائرة المحفوظ ... 


القادمين 1 


لكن التعمين الشقرا ب فلوال الببينت العالية د إلي أيه 
إضافة إيجابية» أو تطوير نقدى منه- . . 
من الشاعرين - أدونيس والحاج - ١ء ٠‏ ...هما (إذا ما 
نحينا جانا بعض المقالات التى لا يد ع #إعادة إنتاج») . 
ثمة كتابات مهمة - بالتأكيد ا ١ح‏ ا ة؛ الشعر العربى 
المعاصرء وافاقه امختلفة؛ انطوت على مداه ٠١‏ رى جاوز ما 
كان مستقاً فى الوعى الرومان ٠.‏ ",عر «الواتخى 
الاشتراكي)ء لکن «قصيدة النشرا 


خاصء ذى إشكالات نوعية حص سه 


8 ا ا‎ i 
د 2 لي الشعراء‎ 


ف 24 هجا سواء 


6 ت ھی ی 
ال بمنائ عن 
المقاربة» مرة أخرى. 

أسئلة أليمة؛ ولا إجابات» أذ حي زل للات اي 
والنصيدة تكتسب - إبداعياء عربيا . 


وحيدا . 


بو 


1 + 
أ كيدا و ولا صوء 


موجة عارمة فى إبداع قضبب ة الك + هزال البقديات 
والسبعينيات؛ جرفت معها ‏ إلى هدا ال أ. 
من أساطين الكتابة «التفعيلية) "° مد القصيدة واقعا 
بغرا مثر اید أ لحضو ر٬‏ ولا رؤيه بلقم راه : 


لذاء يمف النصان نصبا مر لازاه الل الاستفهام 
و لع لتعجب اه شاهداً تجا علو ته ل إمافية بكاملهاء 
متكررة فى تاريخنا الثقافى. 


وخارج النضين : سيوم ادو e,‏ 
نصطلحاتك #صوراث پارا حول الب . 
العرافة؛ الهدم؛ الشاعر النبى.. إلخ. فخا مرتكارات خطابه 
الكتابى؛ فتنتقل - من جديد - :,ه. :ن الا خرين» دود 
إحالة ‏ هذه المرة ‏ إلى المصدرء أو معد » 


toe‏ ت 
رڪ بعضا 


3 تر حمه ۱ ولا 


00 عاما تالية .- 


الكفف» الرؤياء 





ولع م عد ا زی مرن سا یا ہے سے و ی 


قصيدة النشر العربية 

فاعلية «سوزان برناره - فى الشعرية العربية الحدائية - 
فاعلية تأسيسية للنظرى» عبر جماعة 9(شعر) أولأء ثم من 
خلال أدونيس ثانيًا. فاعلية بالوساطة:؛ لا بذاتها. ولانها 
كذلك» فهى منقوصة ومجتزأة؛ لأن أداة الفاعلية ‏ الكتاب - 
لم يسمح لها بالحضور الذاتى؛ المباش رالمكتمل؛ فی ذاتها, 
وإنما انحصر دورها فى استخدامها المو-جه» ف توظيفها من 
قبل «الجماعة) وبعضص شعرائها. وهو توظيف اختصرها 
- وهى الشاسعة الشاهقة ‏ إلى بعض أفكار لا تخرج عن 
الصفحات الأولى. وهى فاعلية ما ةت من بعد هس 

أما مصادفة صدور الكتاب فى العام التالى ‏ مباشرة - 
لعام تأسيس مجلة :شعره (۷١۱۹)ء»‏ فهى مصادفة مدهشة؛ 
ونادرة؛ فى التواريخ الادبية. كأنه قد صدر من اجلهاء ومن 
أ قصيدة النثر الى كانت تتأسس فى اجتماعانهاء وعلى 
صفحاتها. 

تهل هى مصادنة أيضا أن تخلو الأعداد الثلائة عشر 
الأولى من (شعر) من أية مقاربة لقصيدة النثرء قبل طرح 
بض أفكازالكتات فى مقالة أدونيس (العدد4١)؟‏ 

كأنما امجلة والجماعة كانتا فى انتظاره؛ من أجل 
اتی نظرى لقصيدة النثر. 


ما أكثر الأسكلة. 
وما أقل الإجابات. 
)۲( 
للقاهرة ‏ شعريًا ‏ سياق آخرء فى الزمن نفسه. 


يضىء السياق كتابان أساسيان؛ كل منهما عمدة فى 
الات ال ورا ال 


الأول: (الشعر العربى المعاصرء قضاياه وظواهره الفنية 


والمعنوية) ؛ للد كتور عز الدين إسماعيل. وهو «المرجع؛ ت ہما ب 
فى موضوعه؛ لدى الكتيريف» حتى الانء رغم تقادم العهد 


بمنفجه النقدى وروأه النظرية (ظهرت طبعته الاولى عام 


.)1555 


ولن نعشر ب مرة واحدة ‏ على مصطلح «قصيدة النثر)» 
أو ما يشير إليهاء على امتداد أكثر من أربعمائة صفحة من 
القطع الكبير. كأنه ركأنها ليسا من «قضايا الشعر العربى 


المعاصر وظواهره الفنية». لا إشارة واحدة. 


هو محاولة لرصد «الشائع»؛ المهيمن العمومى؛ 9 
الشعر «المعاصره› ولا موضع للاستثناء» والخارج عن ا جرى 

وقد اتسعت الطبعات التالية لتذييلات تلاحق الأجيال 
التالية» وصولا إلى أهم الأعمال الشعرية فى التسعينيات» 
لكنها احتفظت بالموقف نفسه من «قصيدة النشر) ‏ من 
حيث هى قضية نقدية وإبداع شعرىء معا. 

سنحد ‏ فى القن والتذييلاات _- ا لاح 
سنحد يض اسا عواد ناصر وسعدى على الميند_ورعتد 
عبد القادر وفوزى خضر. لكننا لن نعثر على اسم «أنسى 
الحاج؛؛ ولا ١‏ شوفى ابو شقرا) › على سبيل الخال 


نعثر على اسم «أدونيس» مرتين؛ على سبيل الحصر: 
«فمّد استطاع أدونيس أن يشتق لنفسه لغةٌ خاصة:؛ وأن يكون 
لنفسه عبر دواوينه الختلفة معجما شعريا واضح التميزة ". 
لكن اللغة - لدى ناقدنا القدير - لا ميل إلا إلى ذاتهاء لا 
إبى خخصوصية تجربة أدونيس فى «قصيدة النشر». لغة؛ فى 
ذاتهاء منقطعة عن التجربة الشعرية. وترد الإشارة الثانية بصدد 
الحديث عن تطور «معمارية القصيدة الجديدة» على أيدى 
3 وغل النهج نفسه؛ تبدو 
معمارية القصيدة الجديدة وتطورها. 


الشعراء فى الاججاه الدرامى 
«قصيدة النثر) خارج 
موضوع خارج الموضوع. 

والصمت المطبق» المطلق» يقير التساؤلات. أهو حكم 
نقدى ما- بالسلب الصامت - على «قصيدة النثر) ؟ أم إنها 
القصيدة الحافلة بالمتفجرات النظرية والمازق النقدية؟ 


1 


هذا كتاب شت به أن أشارك فى جلية الصورة 
الراهنة لشعرنا العربى» بأن أستعرض كل القضايا 
رار عاتم تجاه بيدا اشير ار 
لبرت خلال الخمس عشرة سنة الماضية؛ وأن 
أستكشف كذلك ما لم يشر من قبل من هذه 
القضايا والظواهر.. ' 


يه جرى - تطبيقيا - لم رج عن اجام م 
أواحاءة م أهم الحركات الشعرية العربية؛ کان وجودها 
مر ادو للعدم. 


محارلة للنفى خارج الذاكرة الثقافية؛ أُم هروب من 
العجز الذاتى عن المواجهة النقدية؟ تساؤلات عصية يطرحهاء 
أبضًا - الكتتاب القانى - ولننتتبه إلى العنوان: (ثورة الشعر 
الحدبث من بودلير إلى العصر الحاضر) » للد كتور عبد الغفار 
مكاوى ”''': بودلير ورامبو ومالارميه» ولا قصيدة نثر. مايل 
دقيق ‏ اقب لرؤية العالم لديهم» وتخليل مرهف ‏ فكريا - 
مالم الشعرى» دون تطرق ذى بال إلى بنية العمل الفنية. 
ودد (إشراقات؛4 رامبو باعتبارها «مجموعة القصائد 
التقرية:؟١١2:‏ فحسب. ولا سؤال فى تلك «القصائد النشرية»؛ 
وماهيتها الإ.داعية» ولا بنيتها الفنية. 


هر منطق الحذف والاستبعاد. ليس المنطلق ما هو كائن 
- واقع الشعر العربى» أو الفرنسى - 
بل ما هو كائن فى العقل النقدىء أو ما يراد له أن يكون. 
وتتحقت إرادة هذا العقل واقعيًا بأن يحذف الواقعى ‏ أو بعض 
عاصره الحيوية - وان el‏ بهاء ماهر ذهنى. 
يتحو الواقع الشعرى ‏ بذلك ‏ إلى واقع ذهنى؛ محكرم 
بإرادة اماقد؛ وذوقه الفنى؛ وتوجيهاته الإيديولوجية الشعرية. 
حداف واسةتبعاد ‏ من ناحية ‏ وتضخيم وتزيد من ناحية 
أخرى : لسد الفجوات الناجمة عن الحذف الإرادى. 


كينونة فاضحة فى الواقع 


ها من طرح للقضية ذانهاء وإبداء الموقف منها ‏ نقديا 
- بما ند يمندهاء من وجهة نظر الكاتب» بل الصمت 
ا المطلى. . فطرح القفضية إثبات ‏ بمعنى ما ا 
وخقيق لحضورهاء حتى إن اتخذ شكلاً سلبياً. إلبات وحضور 
ليسا مرغوبين؛ ولا ضرورة لهما فى ذاتهما. فحضورها 





السلبى - حتى ‏ تقليل من الحضور الاحر. شرك به و كسر 
للواحدية الشمولية المطلقة. فلا م.دع فى الذهن النفدى 
+ يث هى واقع أو 
احتمال. الواحدية هى النموذج الذه.. الا على الذى يسعى 
الجميع - كل فى مجاله ‏ إلى فرضه ف ضاء بقوة الحذف 
والإلغاء» بالصمت والعمى الإرادى 


الأدبى» وغير الأدبى - للتعددية. ٠‏ 


لا مواجهة؛ إذد, لفكرة دة ا ٠‏ ولا للقصيدة 
ذاتها. 


تواطؤ سرى» ضمنى» على التجاهل ا.نسياك. 
)¥( 


فى ظل هذا التواطؤ السرى: ه... ١‏ ديواك مصرى 
لْمَصيِدةٌ النشر: (مدخل إلى الحدائق الوا با لعزت عامر 
)015 | 000 
عام ۹۹ ۱ ك لم يصدر عن 63 فسصم ' 
أدبية / سياسية» لها توجهها العقدم . الت ينمي عر 
إليها: 


ل ن حم اعةه 


إن كاب هذه السلسلة برقت جميعا الْمَوَلَ 
باللارعى الخلاق.. فل ٠:,‏ ١مد‏ الائايعالى 
للشورة الشمبية شيعا . ...٠.‏ هذا الموقف من 
الفن وقفا على كه lS‏ 
فنية وأحدة. إنه يجمء حتف اجتماعيًا وثقافيا 
عريضاء من القوى اد ع:.ة النى تعمل على 
تقويض العالم القديم ي اا مهارف 
والتوسع الصهيوتى» «الاستهلال الرأسمالى.. 
فبين الجماهير الواسء: .هم حو جز وسدود 
أقامتها الطبقات الر ا 


بيان يليق - حمًا ‏ بفرسان افيا الأشكرا كي15 فى 
ذل رمن ۽ وعيا وقاموسا وجزما اياده ر تی الانفعالى 
للشورة الشعبية» ھی هلف التوجه ۴ 
من أجل تقويض دعالم التهب الات ى. ؛ إلخ. والكاتب 
أدأة «زيادة الرصيد) ؛ من اال زه ید 


لکن فص اند النثر التى تلى اه اسیو * تر فس هذا 
الدور الو ظيفى » الاستعمالى: بها سكل فل قتليعة ‏ بل 


و الا هیر الوا سعة! »> 








قصيدة النشر العربية 





عد لذوق «الجماهير الواسعة» ووعيهاء التى لم نكن 
معمغلة» بعد للتحول الشعرى السابق إلى النسق التفعيلى. 
بل كانت القصائد قطيعة وتحديا للشعرى السائد (خررج 
قصيدة التفعيلة ظافرة من المعركة مع التقليدء العنفوات 
الشعرى لصلاح عبدالصبور وحضوره المهيمن» صعود الجيل 
الثانى من شعراء التفعيلة؛ إغلاق منافذ النشر فى وجه قصيدة 
النثر العربية) . ) 

فالديوان ‏ إذن - قطيعة مع «الإنشادية التقدمية» 
الحماسية» التحريضية:؛ وقطيعة مع المتن الشعرى العام فى 
القصيدة المصرية» آنذاك» واختراق للحصار التفعيلى المضروب 
على قصيدة النثر: وصعود ضد ذلك التواطؤٌ السرى؛ ورغمه. 


ديوان حارج جميع السياقات. وسوف تطرح الدراسة 
الملحقة بالديوان لتناقد (إبراهيم فتحى» سؤال الوعى بالعالم 
رالذات الكامن فى التجربة» لكنها لن تخرج عن الأثور 
نقد المعاصر فى تجاهل سؤال «قصيدة النثر) . 

کحجر فی بعر بلا قرار» كان الديوان. جريمة يتنصل 
منها الجميع؛ بالصمت عليها: فما تبناه «التقدميون» الذى 
صدر عن جمّعِيتهم (لأن دعائده السياسى» لم يكن ذا بال» 
بَحَكم طبيعة الشكل الفنى المضاد للإنشادية التحريضية) ؛ ولا 
اعترف به شعريًا ‏ شعراء التفعيلة ونقادها المهيمنون على 
منابر النشرء إن كانوا قد سمعوا به أو عرفوه. 

ولعل مبرر إصداره ضمن السلسلة «التقدمية» لم يكن 
شعريّاء بقدر ما كان تنظيميّاء يستند إلى عضوية الشاعر فى 
«الجماعة؛ وانتمائه السياسى. هو انحياز إلى السياسى الكامن 
فی الشخصء لا الشعرى. كما أنه بالقطع - لم يكن 
انحيازا إلى الشعر فى ذاته» بمعزل عن شخص كأتبه. 

غاب الشعرى فى ظل السياسى. وتكالبت ملابسات 
عدة لارتكاب جريمة وأد شارك فيها الجميع ‏ والشاعر.. 
وتنصل منها الجميع. 

وظلت «تصيدة النشرة القضية الغائبة؛ فى الإبدا م 
والنقد المصريين» بما هى قصيدة خحارججة على «النظام) 
و«المؤسسة؛؛ وبما هما (النظام والمؤسسة) طرفان فاعلان 


م" 


رفعت ملام لا 


فاعلية أساسية ‏ فى الواقع الأدبى (طوال أكثر من أربعين 
عامًاء مختكر المؤسسة الحكومية المجلات الأدبية؛ والصفحات 
الثقافية بالجرائد والمجلات العامة» وعقد المهرجانات والندوات 
الداخيلية ؛ والترشيح للدفارجية» ومنح الجوائز والامتيازات المادية 
والأدبية؛ والإذاعة والتليفزيون. كما أنها الناشر لما يزيد عن 
٠‏ 1 من الكتي) .2١4(‏ مؤسسة تمارس حق الاعتراف أو 
الإنكار أو التجاهل» حق القبول حتى التبنى» أو الرفض» حق 
ا منح» أو المنع. لا حيادية» ضد الجديد ‏ باعتباره خروجا على 
؛النظام والاستقرار؛ الأدبى - إلى أن يفرض ذاته بقوة الأمر 
الواقع» ويصبح عنصرا من «النظام» الأدبى العام. 


وكان لقصيدة النشر المصرية أن تنتظر حركة شعرية 
قادمة تستطيع أن تنجز ما عجز عله الشاعر الفرد› الخارج 
على السياقات» وما عجزت عله القصيدة العربية ؛ من اختراق 
للصدود والحصوك المصرية. 
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حينما صعد اصلاح عبدالصبور» ب (الناس فى 
بلادى)» كان التقليديرن يحتلون القلاع والمنابر» قادمين مَنَ 
العهود القديمة. مثلهم الشعرى الاعلى: المعرى والمتنبى !؛ 
مثلهم اللغوى: القرآن؛ مثلهم الأخلاقى رالوجودۍ ابام 
وهامش سطحى من معارف عامة بآداب أجنبية؛ قد تغنى عند 
المماحكة الثقافية. 


کا فس «أبولل قد غربت بلا عودة. 
والخمسينيات ىء بالفلول والأشباه المقلدين» بلا ومضة 
شعر. وطه حسين والعقاد ‏ الغريمان ‏ ينتصبان حارسين 
على البوابة الأدبية» يمنحان ‏ أو يمنعان ‏ تصاريح الدخول؛ 
كل منهما يحمل تاريخا من المعارك والمنازلات» يحمل معرفة 
بالأصول والفروع» يحمل المسؤولية عن الكون الأدبى (إن 
أغمض عينه برهة انهار) . لا شعر» لكنهما ساهران» حارسان 
للتقاليد الغابرة. 


تنصيب نفسه عدوا للشيوعية العالمية. وكان أرقى ما أجزه طه 
حسين يقبع فى الوراء على مسافة تقارب العشرين عاما. وان 


۳.٦ 





لهما أن يتخذا موقف الدفاع - فيما بعد الإلجاز- ضد 
القادمين. هكذاء يتوحد الموضوعى فى الذاتى» والثقافى فى 
الشخصي (215 , 

من الخمسينيات إلى الستينيات» احتدمت المعركة» 


وبلغت ذروتها الفاصلة فى بيان (لجنة الشعر» با مجلس الأعلى 
للاداب والفنون (أحد أجهزة الدولة الثقافية) : 


ا سر كدر نا ا 
لتكفى للدلالة على أن أصحابه واقعون تحت 
Rr‏ منافية لروح الثقافة الإسلامية العربية.. 
ما يجعل كتابانهم مرفوضة.. لأنها تشيع فى 
كياننا العضوى عنصراً غريبا يهدمه.. من ذلك 
ميلهم الشديد نحو الاستعانة فى التعبير بعناصر 
يستمدونها من ديانات أخرى غير العقيدة 
الإسلامية؛ بل ومما تأباه هذه العقيدة: كفكرة 
لخطيئة وفكرة الصلب وفكرة الخلاص 157" . 


بیان حريضى يتوج التهجمات المنتظمة من مجلتى 
«الرسالة؛ و«الثقافة»؛ على الشعر الجديد. لكنه ‏ فى الوقت 
نفسه . «مذ كرة») موجهة إلى نائب رئيس الوزراء للثقافة 
والإرشاد المومى لاتخاذ إجراءات سلطوية» تنفيذية» ضد 
الاتجاه الشعرى الجديد. ولنذكر أن تاريخ المذكرة / البيان 
يصل إلى نوفمبر ١5314‏ . 

أجهرة حكومية راسخة تمتلك فاعلية التدخل, 
وتمنحها القوانين واللوائح هذا الحق؟ بل تفرضه عليها وظيفة 
ودورا. ريكون من حق العقاد - بحكم منصبه البيروقراطى - 
أن يقوم بالتأشير على ديوان صلاح عبدالصبور إلى لجنة 
النثر» للاختصاص؛» وإلى اشتراط ألا يلقى الشعراء المدعوون 
إلى مهرجان دمشق شعرا تفعيليا (جديدا)؛ كى يوافق 
- بحكى سلطات منصبه ‏ على سفرهم. وأهم القصائد 
والدواوين لا جد مكانا لها فى مجلات القاهرة» ودور نشرهاء 
فترحل ,لى بيروت»؛ لتنفجر المعارك بالقاهرة. 


وعل التيار المحافظ؛ التقليدى ‏ الذى ظل يحتل 
الأجهرة الشقافية ‏ كان يدركء بالوعى أو اللاوعىء أنه 





بخوض معركة وجوده الأخيرة» فخرحت الا اة آنافة التى 
, اختبارها والتدريب عليها فى ااحف السابقة؛ باسم 
الأجهزة ‏ هذه المرة ‏ لا باسم الكاب الم د. مثلما كان 
الحال فيما قبل الثورة. ولم تهنا قرقعة الم ل إلا مع نهاية 
السعينيات» تماما فى الاعوام التى شهاءن احا قصيدة النثر 
فى بيروت. 

معركة طويلة؛ مريرة» قاربت لع عاماء تطايرت 
فيها الاتهامات إلى حد (العمالة). وسيخود اران الظائرين 
وأبنائهم البرر :- شعراء ونقاذا ‏ أن بتر ارقف المحافظ 
نفسه مع الحركة الشعرية التاليةء بعد ا.ست.لا هم على الغنائم 
والأسلاب: المناصب. اختلفت شحوص الحالسين على 


بعد عشرين عامًا من مذكرة :حة الشعرة بكون عبد 
القادر القط قد أصبح با لتحرير محله اإبداع»؛ عفد 
ب رفيا ضد الأصوات الشعر ية وغ اتةه مالل 
طالبت به المذكرة فى مواجهة جيل انشم ان : (أن أخصصضص 
لجرء الأقل للتجارب التى لم نيف علد عر لتر ال كر 
للصور التى اصطفاها تاريخ الف على دئالق روك 
الال ويخصص بضع صفحان - فى مؤخرة كل 
عدد _ لباب «خارب). وبعده يحتز أحيد حجازی مقعده 
فى الجلة» فينفذ مقولته الغريبة: «قسبده الثر شعر ناقص» » 
نينشره - على مضض بين الحين واحبس .. فى التسعينيات 
الأخيرة حتى بعد أن ات ود ار باقعا شعريا 
حاضرا. 

لكنها ‏ ر بما- طبيعة 9الأجهزه: عن ححيث هى أدوات 
للنظام السياسى: الحفاظ على الاستن ١‏ «الظام: بكل معنى ؛ 
ضد المغامرة والتجريب بوصفهما ٠سا‏ عاه شمولياء وضبه 
الحركة والتوجهات فى مسارات مدن .دد دة. مطلوية؛ لا 
خروج على العام؛ الجمعىء ولا انتيا* الت اعد واللوائح التى 
خدد الماهية والكيفية» حتى فى الشهر. 


١ E ا - 1 انتح‎ 
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إذد؛ لامغامرة» بل إعاد: 1 
اكتشاف؛ فقد تكفل السلف الصاح . 
بأ لمهمة» حتى ا ستنفادها: هذه اع الارص» ا" “على ما 


امفيك والقريب 





يقول حجازى. لا مفر ‏ إذن ‏ من المراوححة فى المكان نفسه 
لاستنفاد الزمان. سكون يتخذ شكل الحركة؛ وحركة مرادفة 
لجوهر السكون. 

)6( 


عملان يثيران الالتباس فى هذا السياق: (كتاب حرف 
ال ح) لبدر الديب؛ و(مواقف العشق والهوان وطيور البحر) 
لإبراهيم شكرالله. 

كان الكتاب الأول معروقًا بين دائرة أصدقاء الديب 
المقربين فى الأربعينبات. ونشرت بعض مقطوعاته فى مجلة 
«البشير؛» دون صدورها كتابا إلا عام 4 بعد 
أربعين عامًا من كتابته: تأملات ذهنية» وومضات شعرية) 
وسرد أسطورى فانتازى» وأحلام كابوسية» وانتها كات خطرة 
للأعراف : 


إن الأشبياء الشاسعة تتسع على روحى فلا 
أستطيه النطق بها. من «رامبو» إلى «إليوت؛ إلى 
«العازر» إلى «الملك لير» إلى «بروميشيوس» إلى 
«القمر الممتول؛ إلى ١دوك‏ كيشوت:: أنا فرد 
ضائع ؛ متفرد فى طريق الكيئونة الذى لا ينتهى. 
كتابة متحررة من القوالب والأبنية الكتابية؛ مستخدمة - فى 
الوقت نفسه ‏ العديد من الأشكال الأسلوبية» لا للتوصل إلى 
شكل أو قال بعينه» بل لاختراق الأشكال والقوالب وأبنية 
الوعى . إنه : 
تعبير عن أزمة الفكر والحضارة فى الأربعينيات؛ 
وعلى ما كان يعانيه الوطن من ترد وخضوع أمام 
الموجة الأمريكية الغامرة للفكر الغربى بكل ما 


)۲۰( 


فيها من تخليل وتفسير 

كتابة حرة تستعصى على القولبة والمصطلحات 
التصنيفية. هى إحدى نتائج المغامر ة الذهنية والخيالية التى 
اشععلت فی النصف الثانى من الاربعينيات: جماعة (الخبز 
والحرية) ؛ مجلة «التطور؛» انفجار السيريالية؛ (بلوتولاند) 
لويس عوض» بشر فارس ورمسيس يونا وأنور كامل. لكنها 
كتابة لم تؤسس ٣و‏ تغير الكتابة» لأنها كانت خارج الكتابة؛ 


رفعت سلام الس 


خارج السياق» معزولة فى حلقة مغلقة منعزلة» معتصمة 
بثقافتها الرفيعة «الأجنبية؛, بلا اشتباك مع الخارج. أسكلة 
محلقة فى فضاء مغلق» مكتفية بذاتها. إنما هى ‏ 

متعة المغامرة الروحية الختلطة بالمغامرة النصية. 


سيحاول البعض ‏ بعد أربعين عامًا ‏ أن يلصق على 
الكتاب بطاقة «قصيدة نثر؛: بعد أن سقطت عنها صفتها 
الجارحة ك «وصمة عار أدبية. لكن الكتاب يتأبى ‏ رغم 
حسن النوايا - على الاستخدام العشوائى للمصطلحات» بأثر 
رجعى '!''؛ وعلى سجنه فى مسصطاح دال على شكل 


معين » وهو الهارب إلى خارج الأشكال والانماط. 


والعمل الثانى ديوان من قصائد النثر» نشر متأخراً قرابة 
العشرين عاما؛ وصاحبه أحد شعراء مجلة «شعر» البيروتية» بدأ 
ها وات بصو ليمرب بهي ااي + 
ناعلية. لا تماس» ولا تقاطع مع تيارات الشعر وأجي جياله؛ مع 
قضايا الشعر ومساركه. لا وجود؛ بأى معنى أدبى ..ؤفى 
.. أيضاً ‏ دائرة الأصدقاء الحميمين» كحلقة حزبية بلادية. 


وحينما ينشر الاديوان ‏ فى الثمانينيات ‏ يكون-الواقم 
الشعرى قد جاوز مجربته الشعرية وآفاقها التى.تكلست فى 
مخبئها المظلم» ففقدت حيوية الحضور الحى . 

تخربة رائدة غريبة تقف على حافة السياق. كأن 
۰ رمى بالقصائد» ثم انتابه النسيان» فلم تصل تماما 
إلى من يعنيهم الأمر؛؛ لم تدحل السياق تمامًاء فيما أدارت 
ظهرها للسياق العام. 


هكذا ؛ أفلتت التجربة من الذاكرة الشعرية إلى هيولى 

من الأعمال والمغامرات والصرخات فى غير ذى واد. كأنها 

3 نت طلقة فى فراغ» معلقة قة أبدا ولا تصل . وحینما سيسعى 

«شعراء السبعينيات» فى مصر إلى تأسيس قصيدة النثر 

- بصورة نهائية ‏ فى الشعر e‏ من لبنات 

التأسيس ار وأعمال ليس :من بينهم (إبراهيم شكر 
الله , 


سيعرفون به حماء لكن يلا حاجة إليه. لقد فات 
الأوان. ظ 


۳۰۸ 








0) 


ف يوليو /الاةل صدر بالماهرة العدد الأول من مجلة 


(إضاءة YY‏ الشعرية› بعد أكثر من أ أربعين عاما من 
«أبوللة, خارجة على المؤسسات والأجهزة. 


شارة على صعود جيل شعرى ‏ معن الفنى ‏ مغاير 
فى التوجهات الإبداعية» لا فى القاهرة فحسبء بل فى 
لدان عربية كثيرة. ضد اللغة ذات البعد الواحد» والشمولية 
الإبداعية؛ والإنشادية المنبرية› وانتحال الشاعر دور النبى 1 
العراف/ المحرض | الزعيم/ المطلق/ الفاعل أبدا. ضد الركود ظ 
الذي الث ت إليه - على وجه السرعة ‏ قصيدة التفعيلة. ضد 
العیار a‏ من حيث هو شرط قبلى؛ - خارجى' ) 
الشعريةء وأداة موحدة ‏ بالقالى - بين الغث والشمين» من 
جت الا ضد القولبة؛ وتخويل الإبداع إلى 5 إنتاج 
لدموذج سالفء بل ضد مبدأ «النمذجة؛ فى ذاته؛ والشروط 
الأقياشية المو ر 


جيل كامل يصعد» فيضع «الرواد؛ بين قوسين؛ هدئا. 
لاحراب الاسئلة. ويضع قصيدتهم ‏ على تنويعاتها المتقاربة ‏ 
متهما فى تفص المحاكمة. لم تكن ١التفعيلة)‏ هدفًا منفردا 
فى_ذانهاء إتما هر النسق الشعرى بكامله» لا بأحد عناصره. 

مكذا, يتحول الاستثناء السابق ‏ مع تصاعد الجيل - 
إلى القاعدة العامةء والهامش المحاصر إلى المتن.. صوب 
الحرية» وانفتاح القصيدة على مصاريعهاء بلا حدود أو 
اساك افر وانجذة» وأيذا . 

50 معركة جديدة تكرر أليات ودعاوى معركة 
التفعيلة كإعادة إنتاج لها. واستخدم شعراء ونقاد «التفعيلة» - 
الاتهامان نفسها التى وجهت إليهم ‏ من قبل العقاد وعزيز 


أباظة وغيرهما ‏ لتصويبها إلى «قصيدة النثره وشعرائها. كأن ٠‏ 


التاريخ ببيد نفسه ‏ هذه المرة ‏ فى شكل مهزلة؛ دفاعا عن 
(التفعيلة» التى احتصرت الشعر؛ ومحولت إلى «وثن» مقدس 
حل محل وثن «الوزن الخليلى؛. لابد فى جميع الحالات - 
من وثن ماء يحدد الحدود؛ ويمنح الصكوك» ويوفر الطمأنينة 
الذهنية. أما تلك الحرية غير المشروطة» فثير القلق والانزعاج» . 





بل الارتباك العقلى» باعتبارها باهظة ال ٠‏ مسؤولية ما 


اعتاد أحد على حملها. 


حرية تشبه الفوضى › والتمييز نها مس وليه خر ىالا 
یحتملها الا من کان ذا بصر O TET‏ 

مماحكات فى المصطلح '"'"' , ا :. بإفساد اللغةء 
والخروج على التراث» والانسياق و أء غات مستوردة)» 
والغموض.. إلخ؛ تتشهى بالطرد من تملخة .عر إلى النشر 
اللاختتصاص» (تكرارا 0 لوقف العقاد 
عبدالصبور)» أو - فى أفضل الات اا .اعا كما 
ناقصا. يكمن النقص فى غياب «التفمب.ة؛! ذلك لوقع 
الموسيقى المعيارى» السابق والخارج عا احابة «القصيدة» 
باعتباره شرط الشعرية. 


بذخ إبداعى طوال الشمانيني ا . 
جبهة نقدية شعرية متراصة ضد هذا الد.ول الجارف«إلى 
قصيدة النثرء بلا اتفاق مسبق. وأدباء «النده..ة؛ الذيين احعلوا 
- لا بتورعوك عن 
استخدام سلطاتهم البيروقراطية ضا الى .:: (هر تفسه ما 


دیوان صلااح 


HELD a 


المناصب فى الأجهزة الثقافية والإعلام..ة 


حدث معهم من قبل) . 
فهل تستطيع السلطات البيروة 'مة ابدذ.. النصيدة؟ 


إنما هو فرض الأمر الواقع الع ى٠‏ بقوة الفعل 


الإبداعى فى مواجهة ة الفعل العخرارى أ دال ناج الرتيبة 
الفاترة. حیويه ۾ جارفة فی مقابل ' رةه بالاستنامة إلى 
«المكانة؛ المخحققة» التى أن أوان الدفا ٠‏ عب . وما حققه 
MI DS‏ 
والنقدى اموضوعى بالدفاع عن الى 
الدفاع - فى وجهه الموضوعى ےک 30 اكيت الزمن راب 
لحظة معينة ya‏ يتجاوز هأ (المعيياتة ۽ لومي التحقق الذهبية 
لشعراء التفعيلة. ھی «اخر الأرض» ا 7 من وما يعفبهاأ 
يجب أن يكون استعادة دائمة لها. 0 و اتسدار؛ يتزايد 
كلما تزايد الابتعاد عن اللحظة / ١‏ تسا ل حررج بد كا عد 
خروج عن «الأرض» إلى الهاوية؛ وعن الره.. إلى العدم. 


0 الشعرى 
e‏ حصی ويسدر 








قصيدة النشر العربية 


أما الخطوة الأخيرة المعلنة» فهى محاولة تبنى شعراء 
النشرء واخختلاق شجرة أنساب شعرية؛ لحشرهم فى القبيلة 
حئ) (4"". أبوة مفروضة» يسخر منها «الأبناء» الخبشاءء 
وأجداد من الغرباء. 
.)¥( 


لم تكن «قصيدة النثره مشروع «شعراء السبعينيات؛ 
فی مصر؛ كانت احد خليات مشروعهم الشعرى» المضاد 
للانشادية ار وإعادة 3 لا رت ذأته. 3 تكن 
ا فی ا 0 لمطلقتين ؛ وما من ا 


ايا م 


فيمه. 


فالتحرر من القبلى» والتقليدى؛ وتحرير احرم؛ هو ما 
فض بهم ضمن نتائج أخرى إلى «قصيدة النثر)؛ أحد 
ا رمات الإبداعية فى الشعرية المصصرية» بما بما أن إشكال 
القطيد] أعمق وأشكل من . أن نختصر إلى ثنائية حدية. لم 
تكن هدفًا مسبقاء أو غايةء بل نتيجة لترجهات شعرية صوب 
الحرية_الإبداعية ؛ 


هكذاء كان للبعض أن يمارس حقه فى ارتكاب 
«الحرم) الشعرى» دون أن يقحم أحد أحكام القيمة فى 
القضية؛ باعتباره . هذا«اتحرم) ا 
الخروج الشعرى» فى ' انع وساحة مشروفقه ة للتجريب الحر» غير 
المشروط› وبجلى الخصوصية الفارقة للذات الشعرية . 


إعادة اكتشاف لليومى؛ الآنى» التفصيلى (نفيا 
للتجريدى؛ الذهنى 0 والفكرى التبشيرى) باعتباره المادة 
الحيوية للحياة: واستعادة السك الإنسانى (للذات أو 
للأخرى) من بران لبي والقمع الصامت (استعادة المرأة 
- بالتالى - من برائن الاستعارة والرمزء وتخريرها منهما؛ أى 
إعادة الاعقما الجهنا من حيثث ھی امرأة ة فى ذاتها كائن 
إنسانى» لآ صورة ذهنية ذات طبيعة استعمالية). هى المرأة 
إلا ولى؛ > الحبيبة ا( العشيقة » الأنثى» المرأة الجوهرية . وأفعال 
الجنس وإشاراته إنما هى حققات الو جود الانسانى الجوهرى . 


۹ 


رقت نلام بصع 


لا الفكرة» ولا الشعارء ولا | لعقيدة السياننية ؛ بل محاولة 
اكتشاف الحضور الوجودى للذات الفردية فى العالم» ابتداء 
من جسدھا وأوهامها وأحلامها وانكسارائها و- حتى - 
خزعبلاتها. تلك التفاصيل الصغيرة للروح والحياة اليومية؛ 
إلى حد الثرثرة أحياناء والابتذال أحيانا أخرى. 


ذلك ما قد يشير إلى (شعريةا أخرى) بلا «شاعرية) . 
شعرية التعرية والصدم والفجاجة» بلا ورقة توت شاعرية. 


شعرية لا تفتقر إلى إيقاعها الخاص (خاصة أنهم 
شعراء قادمون من «قصيدة التفعيلة؛» التى قدموا فيها قصائد 
ودواوين أولى؛ بل - أحيانًا - من «القصيدة العمودية؛ إلى 
«التفعيلية» بتراث كل منها الذى ينطوى عليه الشاعر) . 
إيقاع لاقياسى؛ لا معيارى ‏ حتى الان يقوم على التوليف 
بين هشيم التفعيلات» وأشكال من اخمارفات (اشتراك 
كلمتين متواليتين - أو أكثر ‏ فى حرفين أو أكثر), 
والجناسات الكاملة أو الناقصة؛ والصيغة الصرفية الواحر:(5؟) 
(ذلك ما سينتفى - تقريبا ‏ فى قصائد التسعينيات الثالية؛ 
لدى جيل آخرء مغاير فى شجرة نسبه الشعرى؛ ومضادر 
ثقافته الأدبية) . 


مع هذا الجيل؛ اصبحت «قصيدة النشْره مرا واقعا فی 
الشعر المصرى؛ ركنا أساسياً من الواقع الشعرى »لا يقبل-الوأد 
أو النفى» باعتبارها أحد توجهات جيل شعرىء لا فردى. 
ولعلها تندرج ضمن «مخرير الخيال الشعرى؛ ‏ الذى انطلق 
إليه الجيل - من المبادئ والقوانين المطلقة» الجامدة» وافتتاح 
أفن شعرى بلا محرمات» أو تمنوعات. يصبح كل شئع موضع 
شكء وتساؤل؛ واحتمال؛ كل شورء: حلال. 


ولا قفز فى الفراغ من فراغ. 


فكسر وثن «البحر الخليلى» الممدس طوال قروذ شعرية, 
كشرط مسبق ومعيارى للشعرية - على أيدى شعراء ونقاد 
«التفعيلة) إنما هو مقدمة منطقية لتحطيم ون «التفعيلة), 


1. 








من المنطلق النظرى نفسه» باعتبارها الحجر الأساسى للبحر. 
فإذا كان السابقون قد حطموا الوثن الأصلى - خررا من عبئه 
5 فبل لهم ان يطالبوا انا بتقديس اعد أحجاره: ومحويله 
إلى وثئن بديل؟ 

واخمتراق مهابة اللغة الشعرية المتعالية:؛ الكتبية» 
الإنشائية؛ الخطابية ‏ من قبل «وشربت شايًا فى الطريق / 
ورتدت تعلى) - سيصبح شارة إلى بلاغة جديدة: بلاغة 
وخب بلا مبتدأء وفاعل بلا فعل. فانتازيا الرعب والصخب 
المعدنى للإنسان المرمى على رصيف المدينة الكابوسية؛ بلا 

وضع وجودى يتفجر بالأسئلة المستحيلة؛ بلا إجابة: 
ماذاء كيف» لاذا. «لم لا تفهمون مايقال؟؛فهل كان 
#الاطلال المتساقطة فوق الرءوس ےا الهزيمة؛ فالسبعينيات 
- أهى إجابة أم سؤال؟ 

م من سىء يعرىق بالنشيد؛ ولا حتى - بالرثاء. 

فمن اين يجىء الإيقاع المضبوطء القياسى؛ المتواصل 
بلا اختلال» فيما الكون يعج بالفوضىء والروح بالتضارب؟ 

لا مرجعية للكتب والأقوال المأثورة. لا مصداق لما يأنى 
من خارج. موضع ريبة واستخفاف. زمن التعاليع أنتهى ؛ 
المقاعد الشاغرة؛ لا يروت الفضيحة ؟ 

زمن مضىء وزمال يجىء. 


eT‏ نخرج سجرة ات كما منذورة للقادمين. 


الهوامس : 


(۱) ماصدر عن «دار الأمرن» ببغدادء بعنوان خا .ده. رداسم المؤلفة» عام 
۴۳ / يمثل مختارات عشرائية من ١.‏ :' دو أكثر من عشر 
ماحته الكلية. أما الحذف ‏ الذى أ م أعتارالكتاب - فلم 
يستند إلى معيار واحد؛ فلم يستبق ا اپ إل ها رای آنه 

وضرورى منها فقطء وما يمكن أن يد م 1..؛ تعربى». وفى فصول 

الق الأولء ؛ التزم لمرجم دوخ r‏ پا فأخذت ماهو 
جديد ونافع» وما يمكن أن يضيف 50 عدب" إلى ألوان معرفتنا». ثم 
يتحدث عن (مشكلة فنية بحت فى | ب الشعر الفرنسى 
إلى اللغة العربية» ما اضطررت 0 ا عن انسرد عنها. بيد أنى 
لم أنوان عن نقل ما أمكن نقله سعد ت ٠.‏ ن ئ زد على ذلك 
العرض التاريخى الطويل للدادائية والى .ب ",ىن ب اد مبررأ لترجمته 

كاملاً.. وعلى هذاء فإنى عنيت حدان سا في لبالموضوع). 

وقد ارتكب المترجم هذه الحذوفات ٠‏ . 2-07 0ا.ميمة العلمية 

«للكتاب؛: ويكفى أنه المرجع الآول» ..٠‏ م العم لقسيدة انثر 
بذلك» رصل الكتاب (الذى يصل فى ابأ ام نسى إلى 14 صافحة 
٥۲ ×‏ سطرا × ۲ كلمة) إلى وا نل القطع المتوسط فى 

الترجمة العربية. 

قارن «مقدمة تاريخية لقصيدة الث ما ى. ٠ ٠-١‏ ردة بالككدات :العربىي ) 

ن ف ۷ا لی 1 بالعرجمة ال ...ي ٠‏ ا دة بمجلة فصول 

بالعددين السابقين: (امجلد الخامس ا جریا ٢ے‏ 

ص ص ه18١ 5١١‏ والعدد الرابع. ٠.‏ 

.)155 ١ 


4 :مھ ۹۹۷ ص ص 


والمفارفة أن عد من النقاد العرب ۳ ا شاع بار جمة) أ وسرعات ما 
اندها ازج اا نای لهم فى اك ادا 
وقد صدرت طبعة تأنية لهذه (الترجه ٠١‏ چ اه انل مطبرعات الهيئة 
(5) أعيد نشرها فى زمن الشعر لأدونيس ETE 1 i .٠ ١.‏ بستنا إلى محمد 
جمال باروت (مرجع قادم)؛ فيما اا ب فى مقدمة ديوانه 
لن,» الطبعة الغانية؛ هامش . (9)ص 5 5 ا أذ نيش ل من تناول 
هذا الموضوع بالعربية» فى العدد الرا ٠‏ مقر طهر 1501 + 
(۳) محمد جمال باررت: الحدائة الأولى . ' 
الشارقة ۹۹۱ص ۲۰۲ ۲٣۷‏ 


نيدت وأدباء الإمارات» 


(:) أن الحاسء مقدمة لن : الطبعة الك . د اخانية للدراسات وال 
سی ج ر ر 
ا وت ۱ م 

. ١١ المرجع السابق» ص‎ (o) 

83 انا ح علی سیل المعال _ الأعمال ٠٠.‏ 
درویش ونزار قبانى ؛ ومراوحة هك 4 دنم 
رشم النهر على خرائط الجسد. 


0 ا ف دواوین حح ود 
ای والتفعيى؛ فى 


N f 


نشير إلى أن فا ااا ل من الشعراء لم يدركوا من قصيدة النشر مد 
سوی بعدها واللاتفعيلى) . لذلك؛ سرعاك ما تراجعوا عن هذه الخطرة 
غير الأصيلة فى نخربتهم الشعرية. بل إن أحدهم تراجع إلى ما هو أبعد 
من ذلك » إلى القصيدة العمودية؛ ف أعماله الأحيرة» ب بعد اعتقاله. 
وراجع موقف د رويش د » التقليدى» المرتبك: . من قصيدة الشرء باعتبارها 
وجسًا أدبا ماه فى حواره بجريدة أخبار الأدب» ٩‏ فبراير بر ۱۹۹۷+ ص 
٠٠‏ بعنوان «قصيدة النثر ليست شعرأ» ولكنى أخعاف ميلشيانها؛ ؛ دون أن 
يقدم تبريرا لتجربته «اللاتفعيلية؛ التى احتلت ديوانا كاملا. 
(۷) عرز الدين إسماعبل: : الشعر العربى المعاصر؛ فضاياه وظواهر الفبة 
والمعنوية» الطبعة الثالثة» دا ر الفكر العربى» القاهرة (د.ت)» ص ۸۲ 
(A)‏ المرجع السابق» ص ° . 
ار الي 5 e e‏ 
الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ ١51/7‏ 1 
(۱۲) عرث عامر: مدخل إلى الحدائق الطاغورية» سللة كتاب الغد 2»)١(‏ 
القاهرة ۹۷۱ . 
)1۳( المرجع الوا المقدمة: «هذه الللسلة؛»: ص © - ٠‏ ., 
5 1)-شهديهذا الإاحتكار حالات استثنائية من الخروج عليه - كإصدار جل 


أو كتاب - لكنها عانت من نتائج سطوته الشاملة ؛ كالحكم على الجلة أر 
الكتاب بالج فى دائرة مغلقة محدودة من القراء؛ خاصة أن هذه 


السطوة مدعومة - أيضنا ‏ بقوة القوانين ١‏ 
كتاب: 
عبدالعظيم أنبس ومحمود العالم: فى الثأقافة المصرية؛ طبعات مختلفة. 
)1١(‏ مجلة الثقافة, ١‏ نوفمبر 01974 نقللاً عن: 
غالى شكرى: ذكريات ا جيل الضانع؛ الدار العربية للكتاب؛ طرابلس 
لايس 1 
د أن يعود أحمد حجازى؛ فى ديوانه 
الأخير أشجار الأسمنت إلى المعارضة التقليدية لشوقى والبحترق» ثم 


العقاد ‏ فيسا بعد . وتكتظ جربته - حاصة فى السنوات الأخيرة ‏ بنصائد 
الرثاءء بعد أن كانت أعماله الأرلى حافلة بقصائد المديح والتمجيد لعبد 


الناصر ودالا ناد الاشتراكى» » التى أعقبها ب. مرثية للعمر الجميل. 


ا 


رفعت سلام EEE‏ 


() بدر الديب: كهاب حرف ال وح؛. دار المستقبل العربى؛ القاهرة 
4۸ 
وسيسعود المؤلف إلى أسلوب الكتابة نفسه فى أعمال لاحقة. فى 
الثمانينيات والتسعينيات » من بينها تلال من غروب. 

)۲٠(‏ المرحع السابقء مقدمة المؤلف: تقديم شخصى لكتاب حرف ءال دح»» 
ص ۱۱ . 

ذلك ما بشبه - وقت أن كانت الاشتراكية؛ عملة رائجة فى الستينبات 
الناصرية ‏ محاولات البعض اكتشاف «اشتراكية) ما فى الإسلام عمرماء 
1 لدى بعض رموزه. وكتاب اشتراكية الإسلام لمصطفى السباعى يختصر 
البراهين . رھی ۔ ف جتوهرها ‏ محاولاات ١مأضرية؟‏ › بمصطلح أدونيس » 
حيث المستق بل يكمن فى الماضى؛ وحيث بنطوى الماضى على 
احتمالات الحاضر والمستقبل ؛ بلا إضافة. فالممكن هو إعادة اكتشان 
الماضى على أنه إمكانات وححقَقات لا يستنفدها الكشف. فكل اكتشان 
راهن سبق أن مقن وجودياء بالفعل أو بالقوة ‏ فيما مضى» ولبس 
أمامنا سوى اكتشاف المتحقق السابق . 
رهر- فى الوقت نفسه ‏ بحث عن مشروعية ماضوية للراهن؛ عن سند 
من الأسلاف؛ لدى المجز عن مخقبق مشروعية راهنة أو سند آنى. 
نالماضى - هنا بد مصسدر المشروعية؛ والأسلاف هم مانحو مكؤك 
الصلاحية. صكوك صالحة لكل زمان ومكان. 





مس 


7 راجع - لزيد من التنفصيل النتقدى ‏ دراسات سابقة لنا فى الموضوع, 
من بينها: #شعراء السبعينيات فى مصرا ؛ مجلة شؤون أديية؛ اتاد كتاب 
بأدباء الإمارات؛ الشارقة» العدد ١4‏ , خرين 1484٠‏ . 
اصهيل فى الأرض الخراب؛ ؛ مجلة الشعرء القاهرة» يوليو ١451‏ . 

بصلت ‏ لدى أحميد درويش» الأستاذ بكلية دار العلوم ‏ إلى حد 
ذكاهى ؛ حمًا؛ إذ يقترح ۔ جاد) ‏ فى أحد مقالائه بجريدة الأهرام , 
تسميتها ب «العصيدة) » وييذل جهدا لخویاً مضنياً - من معلال العودة إلى 
اأنواميس القديمة ‏ للبرهئة اللغوية الفأموسية على اقتراحه الاصطلاحى. 
راجع امز درريش ؛ عصبدة النثرا مصطلح أدب مفرح › الأهرام (5/ 
۹۹١‏ ملحق الجمعة؛ ص . 

( رجع محارلة «تأميم؛ الجيل المتعسفة التى حاولها أحمد عبدالمعطى 
<جازى فى مقالائه «أحفاد شوفی» ٠‏ التى صدرت كتاباء بعد نشرها 
نحريدة الأهرام, وفرض أبوقة ى بالإكراء ‏ على الشعراء. مرة أشورى » هل 
هر البحث عمسن دور أبسوى ) بأثر رجصعى ؟ والمفارقة أن قصيده حجازی 
بالذات - كانت الشاهد المتكرر؛ فى كثابات شعراء السبعيئيات فى 
مصر ‏ صراحة وضمنيا ‏ على ضرورة كتابة قصيدة مخايرة. 

(٥)‏ راحم »› 7 هذا الصذد: 
محمد عبد المطلب: هكذا تكلم النص: استنطاق الطاب الشعرى عند 
رفعت سلام, الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ القاهرة /1491, نخاصة 
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التجرس: قوس قرح 





aM O 7 17272777 7 e r N ERN 


ظ شلمن سالنم* 


مسن جمس نديح وي نس 517752017772757 


الما لاا 


(1) 

ستهشم الصفحات القالية بالماهمة فى تخايص محركة القحرب فى الهس.يدة العربية المعاصرة من ثلالة 
تطرفات أساسية؛ تعائى منها هده الى 25 ء٠ائاة‏ ثميرة. 

التطرف الأرلء ينح ن عض ركام حه ادر الجر ر بحاس شہرا اپا وناد دا أولدلك الذين ينهالين باللوم 
على حجر ككة الشجريب› فی ا چ ا ان عابهم) اناما بالا صطنام و ال والضصوض ») والافنفار إلى 
الأدواث السحبحة والابتعاد ر هدم اطا والوطن . 

والتطرف القانى؛ ينیع مر سر بمصر تباراتها الوسيطة؛ عديدسا يوغل شه راؤما فى التسمل والافتمال 
اصطناع فی اصطنا ع وفراج يمور نسو نفسيه, | 

والتطرف الشالث ينسم 0 اليد اماك امنأ خمرة ئی ر کہ إل جر سسا 4 حدما يمو حو لما أن كل ما سبق هم بأطل 


ميت بع د کا ا ع 4 1 ٠‏ موی یہ یکی کا کے قاب کے اہ 





# شاعر مهسری. 


ا سب ل بصا سم ا ١ل‏ ھرس قو رھ < سج وص ہے ساق ہے اوس مب اھ ف 








حلمى سالم 


لا 





حركة التجديد كلها تكرار الزعم بان الحداثة وما بعدذهأ؛ والتجريب وما بعده» سببأ أزمة ضارية ف حياتنا 
الشعرية ؛ وأن «أصالة الشعر) قل ذهبت مع ريح مأ بعد الحدائة ! 
)۲( 


مدل رشيعة ترات وربما حت لحظتنا هذه» ساد فى بعض الأوساط النقدية والأدبية الاعتقاد بأن التجربة 
الشعرية الحديدة تفتقرس فيما تفتمر - إل الضرورة الاجتماعية للتجديد: وتخلو من استنادها إلى الدوافع 
ال موضوعية التى توجب التجديد الفنى» لتصبح بالتالى مجرد نت فردى للتجديد» لا يستجيب لاية ضرورة 
اجتماعية أو موضوعية. 


وكان أصحاب هذا الاعتقاد ‏ ومازالوا - يؤسسونه على ضوء المقارنة بتجربة «الشعر الحر؛» فى الخمسينيات 
والستينيات» تلك التى كان التغيير الفنى فيها يتم متجاوبا مع مضمون تيار القضايا الاجتماعية والقرمية. ومن 
ٹم فقد ظهرت الحاجة ملحة لمواجهة تلك العلاقات الجديدة فى أشكال فنية مختلفة. فكانت عملية التجديد 
كما يقول سيد البحراوى بمثابة استجابة حقيقية أصابت ك| ل الأنواع الأدبية. . وفى الشعر بدا 5 ذلك 
الارتباط بين المحاولة الدائبة لخلق أشكال جديدة وبين حجم المتغيرات التى كان يطرحها واقع لا يثنبت على 
حال (مجلة «فكر؛ ‏ العدد 4 .)١1984‏ 

وهذا بلا ريب تفسير صحيح - فى أحد وجؤقه-'لتتجربة الشعر الحرء لكن أصحاب هذا التفسير 0 
هذه (الضرورة» الموضوعية عن شعر حركة التجريت الجديذة:“فيرون أن هذه الحركة الجديدة ظهرت فى إطا 
اجتماعى رموضوعى لا يوجب التجديد الفنى. كأنهم يريدون أن يقولوا لنا: لقد نشأت ا ري 
للتجديد والتجريب مرة وانتهت؛ وسكن الواقعوالفنَ على ذلك وجمدا. 

والحقيفة أنه إذا كان الواقع الاجتتساعى السياسي الثقافى» الذى صعدت فى سياقه موجة الشعر الحر؛ 
يموج بتقلبات وتغيرات استدعت التجديد.فى الأظر الفتيّة-والمعرفية وَالتجْمَاليّة» فالسؤال هنا: ألم يكن ربع القرن 
الماضى موارا بالتقلبات السياسية والاجتماعية والثقافية والأخخلاقية العارمة؛ التى استدعت التجديد فى الأطر 
الفية؟ 

يبدو للمرءء والحال هكذاء أن أصحاب هذا الاعتقاد ينظرون إلى عقود السبعينيات والثمانينيات والتسعينيات 
باعتبارها عقودا خالية من أى تقلب أو تقلقل» أو أن لديهم مفهوما واحدا ووحيداً للتغيرات الاجتماعية 
يقصرها على المعنى «الإيجابى» فقط؛ بحيث يرون أن تطورات العقود التى رافقت الشعر الحر كانت باججاه 
التقدم. فهى توجب التجديد والتجريب» بينما تغيرات العقود الثلاثة الأخيرة وتقلباتها كانت فى الجا التراجع 
المدمرء فلا توجب ذلك التجديد الفنى والشعرى! وبمثل هذا النظر يتم ربط التغير الفنى بالتغير الاجتماعى 
«الإيجابى» وحده» بما ينطوى عليه هذا الربط من مفهوم «أحلاقى» يتجلى فى الاعتقاد بأن هناك تغيرات 
شريفة محترمة؛ وتغيرات سيكة قبيحة» وأن الأولى - فحسب .. هى التى ينبغى أن تكون موجبة موضوعية 
للتجديدء أما الثانية» السيكة القبيحة؛ فلا توجب تجديداً. ۰ 

لن نقولء هناء إن مجديد الفن لا يحتاج إلى تبرير» وإن ضرورة التجديد هى ضرورة التجديدء منطلقين من 
فولة كوكتو الشهيرة : «الشعر ضرورة» حتى لو لم نكن نعرف لاذا؟ ذلك أننا نوقن أن كل مجديد فنى هو 
سيد لضرورة «موضوعية») وضرورة ١ذاتية)‏ فى أن. ولعل هذا الفهم هو الذى يتسق مع اعتبار ظاهرة الفن 











إحدى ظواهر الواقع (على - س يني أر نوعيتها بين هذه الظواهر) . وإذن؛ فإن الشعراء لا يستشعرون هاجس 
التغيير أو التجريب بمحض :١‏ + دانى شخصى يعتور روحهم الملتحركة بل هم يستشعرون هذا الهاجس 
باستجابة داخلية عميقة .ات فى الواقع الذى يعيشونه متشوفين إلى مواكبته أو مناقضته» أو مواكبته 
ومناقضته» فى آن! 

والمفارقة الغريية هى أن -. 5 الح بب الشعرى الراهنة قد ظهرت فى مناخ سياسى واجتماعى تقول بعض 
شرائحه إن الطبقات الوسطى فد .دت محاولاتها فى إجاز مهامها الوطنية والديمقراطية والاجتماعية» وإنها 
عجزت عن إنجاز هذه المهام نها .إن إنجاز هاه المهام صار منوطاً بالطبقات الجديدة الصاعدة. ولم يلتفت 
أصحاب هذه النظرة (على ينها وحرفيتها) إلى معنى هذا الاعتقاد على صعيد المسألة الشعرية. فإذا كانت 
الطبقات الوسطى قد استنفد.: أعراصها ووصلت إلى طريق مسدود ‏ كما كان يقال - أفلا يعنى ذلك؛ على 
تر ى الشعرء أن كتابة <ديدة بسفى أن تنهض» متجاوزة أشكال الكتابة وصيغ الإبداع اللتين أفرزتهما 
الطبقات الوسطى إبان صحونها اساءة: " 

إن غياب مغل هذا التص . “اء دو الذى يدفع الكثيرين إلى تأويل التجارب الشعرية الجديدة تأوبلا مغرقا 
فى التعسف» حينما يعتقدود أن شعراء التجريب مهترون,نفسيا ومشوهون روحيا؛ لانهم عاشوا عقدا صعبا لم 
يستطيعوا معه أن يكونوا رؤية اسحة: .من ثم اعتكفرا على :الذات يجترونها فى شعر ذاتى شكلى مغلق يضرب 
فى الغياهب المظلمة. إن شع ا السحربب - فل نظر هؤلاء يستكقون العطف؛ لأنهم يعانون ارتباكا سببه 
انهيار القيم السياسية والحضاءية التى :تحت إعليها عبونهم. وقد )نعكل هذا على شعرهم» وأدى إلى اضطراب 
بنية العبارة لديهم وتشوش الراية الفكاية والفنيةم 

وفى ضوء هذا التقييم ٠‏ تي مثته,الحيكة التجريبية بالغموض النرى ينشأ ‏ كما رأى أمل دنقل - 
عن عدم وضوح التصور فى ده لاع فيلجا الشاعرٌ وقتها إلى الاعبت لغزية يخفى بها عجزه عن إصابة 
كبد المعنى ‏ كما يقول القا.ء. : 

وأهل هذا التقييم بظنون أن الد رات الجمالية أو الفكرية فى ذهن الشاعر . أو وجدانه ‏ ينبغى أن تكون 
واضحة كل الوضوح. وهم دهدا بتحاهاون أنه لو كانت التصورات الفكرية أو الجمالية فى ذهن الشاعر واضحة 
كل الوضوح لما كانت بهذ “دنم حاجة من الأصل إلى الخلق الشعرى. إنما يخلق الشعراء - والتجريبيون 
منهم بخاصة ‏ شعرهم لا:./: هأ الكرن الغنى المبهم؛ وللقبض على هذا التصور فى حالة تلبس بين 
الانكشاف والهروب. 

ونحن فى غنى» جميعا. ‏ أ:. د كر أن العلاقة بين الشعر والواقع لا تعنى حرفيا أن يكون الشعر على 
«شاكلة» الواقع؛ حذو الحاف ,احا ؛ لأذ الفهم السليم لهذه العلاقة يتسع لمعنى أن يكون تعبير الشعر عن 
الواقع متجسداً فى «مضاداءء 0 .. للراقع: مضاداته لخرابه وتخلفه وابتذاله. ذلك أن «مناقضة؛ الواقع هى 
إحدى صور التعبير عن هذا الرافء. ,,بما كانت أعمق صور هذا التعبير. 

ومن هناء يمكن أن نقول !ى د.-اهاة الواقم بطريقة فوتوغرافية بسيطة ليس التجسيد الصحى للعلاقة 
الصحية بين الشعر والواقع ب ى هذه الأساليب المباشرة فى الأداء الشعرى مؤذية للشعر والواقع على 
السواءء كما أنها تنطوى على . ؛ ٠ن‏ االانتهازية؛ الدفينة» التى تتملق نوازع الجمهور وتفرغ غضبه 
الداخلى» وتداهن مستوى الوع. لدبء. فتظل تابعة له منقادة» لا مغيرة قائدة؛ كما ينبغى أن يكون الفن الرفيع. 


N 


- التجريب: قوس قزح 


۳\0 


على أننا لا نستطيع؛ مع كل ذلكء أن ننكر أن هناك حالاات عديدة فى حركة التجريب العاضيرةء يطبق 
عليها انهام «الشكلانيةه العقيم . فقد مر زمن أستغرق فيه بعض شباب هذه الحركة من أبناء صفى - وأنا ينهم 
ومن أبناء الصفوف السابقة واللاحقة» فی الهيام باللغ: حتّى صار الشعر لغة على لغةع أر فى الهيام 
با موسيقى اه ی صار الشعر صوتا على صوت؛ أو فى الهيام بامانة المضمرن حنى صار الشعر موتا على موت» او 0 

فى الهيام بالتجريد المفرط حتى صار الشعر ١ميتا‏ على ميتا؛ دون !فيزيقا؛, أو فى الهيام بتة بتقليد «الإبداع؛ حتى 
صا لحب واي عن اا 7 

وفى كل هيام من هذه الهيامات» كانت هناك الحلقة النائصة التى تصنع الشع ر الجميل . 


وكان ذلاك يعنى ‏ ومازال دم ردم كة النقدية الجديدة أن يقدموا لجيه ا لكى يميزوا' 
فيهم. ذلك التشكيل الذى يعتمد انجاز رع قراف لأ اج المكتبية النقدية والشعرية» والترميز 
ا متفرد» ويفتح نوافد الحرية والتجاوز |! رژیوی اعقتی الم روث الاك e‏ ذاك لآابد أن ا 
«إدراك لکن ا - بحسب تعبير أمل ا حلق اندرا من الاغتراب 0 5 
افتفاد الأرض المنتركة للاتصال» وهو ما يسمى خطأ بالغموض 


66 
لا ریب أن أدونيس واحد من کبار رواد کرک الاب شعي المع صرة . ولقد تباينت الاراء حول علاقة 
الحركة التجريبية الشابة بأدونيس› انا مدعنا فالكثيرون يتر هول أدونيس ء: ؛ لكنهم ينتفدون ارس ا 


ويروك ٠‏ أن مؤلاء الأدوئيسيين يحكمون على نفس برچ دما يس فقط لأن أدونيس أ ١‏ ثقافة منهم » 5 
لان صاحب تضية اعتنقها فى ف الااجتماعئ المتغير وظل مخلصا لهاء.ولكن أيضا لأن أدوئيس استطاع أن 
بکون شحصية فنية من حلال رحلته ته اشع کا e e‏ تمن سبقوه أو عاصروه . لكن هؤلاء الذين 
ارتدوا عباءته لن يكونوا مثله» فايس هناك غير أدونيس واحد؛ والباقي سوف تكنسه الأيام (أمل دنقل - 
«الكراسة الثقافية» ب ۱۹۸۰). ْ 

والحق أن تدبر صلة أدونيس بأجيال التجريب الراهنة يقتضى أن نضع أيدينا على النقاط التالية: 

- إن مسالة التأثر بكبار الشعراء أمر وارد وطبيعى » فغالبا ما يتاثر الشعراء فى بدايات تكوينهم الشعرى يكبار 
الشعراء» لاسيما الكبار الذين يتسمون بعطاء فريد وإتخاز شعرى محورى يستقطب نحوه نفرا من شباب 0 
الصأعدين» الباحثي ن عن مناهل للاستسقاء الشعرى, حتى إذا ما ا ..تقام الهم عودهم الشعرى ودانت لهم أو 
كادت أن تدين - ملكاتهم الفنية وأدواتها انتقلوا من طور #التبعية؛ إلى طور «الاستقلال»» وامتلكوا تميز 
الوت والأداء و ا . ولعلنا نذ کر» مثلا, العا “قة ١!‏ واضحة بين صلاح عدالصيور كل 
من إأووت وعأى محسود او ن أحمد عبدالمعطى حجازى وإبر'هيم ناجى» أو بين أدونيس نفسه وكل من 
سان نوك يرس وراءبو والنفرى وابن عربى وهلارميه؛ وغيرهم. 

- على أن التأثر بمعناه العميق ليس يكمن فى مجرد احتذاء كلمة أو معنى أو صورة» فهذه كلها لا 

:0م ما بمكن أن نسميه ‏ على التدقيق ‏ تأثراء إذ الكلمات (ألفاظ. ومفردات اللغة امحدودة) ملك للجميع: 


O OE 


ناسا وشعراء. وهى عند الشه. افد ية يح منها الكلء ولا يملك وأحدهم فيها حى احتكار مفردة 
وأحدة» كما أن المعانى مبذو أله عل ف عه الطريق 1 كما قال ل القدماء ڪ وحمى الصورة فهى ميداك إبداعی 
صيق وقد يمع الخاظر على الحامر 3 اختصاص أو -خضوصية؛ أذدء فی أى م هله العناصر الجزئية يمكن 
أن ينفرد- به شاعر دول سواه ؛ تو ہہ بم تأثرا عدة يشي . إنما ينتج التاثر الحق من جلاع اشكال البناء الشعرى 

التأثرء إذنء يوجد حي | بون داك احتذاء «لنظام العلاقات؛ الذى يرب هذه المواد؛ أى ليس فيما 
ايكون العملء بل فی ذات کي » ٠ال‏ اء 

والتأثر بهذا الى لمعنى العميق 5 ج دا لى جربة الوجات | التالية ل 7 ٠‏ حركة التجريب ا ذلك 
أن لأدونيس طرائقه الخاصة و . نخ ب علاقات العمل الشعرى وبنائه المع.ارى الفنى؛ لم يقلدها أحد من 
شباب الشعراء الجدد؛ بل إد OE‏ 0 الجدد قد صارت تتشكل لهم طرائة ثفهم الخاصة فى إنشاء 
البناء الشعرى» وهى تختلف . ة أو قلياة عن طرائق أدونيس فى إنشاء هذا البناىع 0 قدم لنا أحد 
الدارسين دراسة ضافية تسد هدا 0 استقصماء تطبيقيا واضحا. لكن هزه الدراسة لم < ب بعل ولايزال 
الاتهام مستا على انطباعات ب ْ ظ 

5 لاشك أن الموجات ھم د د نا اک التقدير والخاية ؛ وترى 5 حلا شعريا عربيا مهماء 
وقامة قصرت دونها بعض هاه a‏ ,فعوا ا ا حياتنا الشعرية ك اشر 
على السواء. رینهض هذا الخد غا ل أن هذا الشاعر الم ا هو الذى شهية الأجيال ظ 
التالية على بع الات العربى ا ؛ معدي ام أكثر مما فعل الإاسائدة أ كاديميون. وثأنيهماأ: : أنه بت 
فى نقده ‏ الكاتب الذى تہ ٠عس‏ ا واستناداته من هذا النبع النقدى الجمالى العربى اعدو فى 
حين تنبع امتنيادات معظم م الع ی من الفك ر الجمالى الغربى ؛ القديم والحديث. ۰ 

دحاعلى الات فی ما ار ریس ے تيش أن نفرق بين المنهج والمذهب. المنهج فى هذا الصدد 
الشعرى هو: التجريب المتواد؛ . 'حاعة الشعرية الدائمة» والجراة على النب ا الجمالى لكل 
مجهول ومحرم ومغلق. وحيند. ء.... الشعراء الجدد هذا المنهج ‏ الذى ١‏ ليس وققها على أدونيس اوسحده بالطبع 
- فإنما يعتمدون جوهر الفن ده دادر ة اقتحام مفتوحة. أما ا لمذهب» فى هذا الصدد الشعرى» فهو ما ينتج 
عن هذا المنهج المقتحم من نتا ٠‏ ى ..٠‏ أعمال شعرية وقصائد وطرائق أداء. 

هكذاء فإن الأجيال الشع .: ...د يمكن أن تقفق مع أدونيس فى المنهج الجمالی» ولكنها تختلف عنه 

فى المنتوج الكتعرى: بما يضم .-... فى صطناع أداة واحدةء لكنهم يصلون إلى إجابات مختلفة فى بناء 


العمل الشعرى»› اد ي الشاعر هى ی نهرده؛ وتميز صوته. 
ويبدو أن حياتنا النقدية ٠‏ ف. دات تشهد - فيما يتعلق بسياقنا هذا - نشوء حزبين متقابلين: الحزب 


الأول هر حرب «تأليه أدوئيس ۸ تس ند علي ی عرس عال من العضمة ا من المنافسة . والحزب الثانى هر 
حزب «تهديم أدونيس ) والتصء, ٠‏ 0< 9 تازه واكك ف أصالة عمله 


وهما- كما نرى ‏ حزباد ينمقات فى التطرف. الذى ينأى عنه الجسم السليم للحركة التجريبية الراهنة. 
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تعانى حياتنا الشعرية الراهنة من الوقوع فى التصنيف العقدى العشرى للشعر والشعراء (الخمسينيات؛ 
السقينيات: السيعيتيات: .. إلخ). . وهو تفسيم غير نقدى وغير فنى» يتسبب فى العديد من الأضرار الفنية 
والفكرية والثقافية» بل الوجدانية من أخطر هذه الأضرار: إخراج بعض الشعراء الحقيقيين من هذه «الوصفة 
الجيلية الخشبية؛ بينما هم مبدعون ذوو جهد أصيل؛ وإدخال بعض الشعراء الضعفاء أو «الزائفين؛ ضمن هذه 
(السلة المدمرة») لا 7 ء إلا لان الرسل الجيلية؛ الا بينما 0 قصا ار 0 الكفاءة ار 

فى أنها تكرست فى حياتنا الثقافية» بصورتها ا الفنية؛ لأن ا نقادا وشعراء ومثقفين - كانت 
١‏ مصلحة واضحة فى تكريسها لأغراض غير متصلة بحقيقة ة الإبدااع. 

والحق» أن «حراكا» شعريا عارما قد بدأ يشمل الحركة الشعرية العربية فى السنوات الأخيرة» وراح يحفر 
نهرا (رأسيا؛ للكتابة الشعرية المجددة؛ يضم فى مجراه المنموج العسيق شعراء من کل جيل عمرى زمنی› بما 
يشكل خطا متواصلا من الانفلات الإبداعى المتوهج. 

سأتخذ» هناء ديوان محمد صالح الأخخير (صيد الفراشات) نموذجا للموجة الجديدة فى الحركة التجريبية 
العربية الراهنة, لأوضح من خلاله جملة من حقائق التجريب الشعرى فى موجته الحالية: 


أ- الدحول إلى الموضوع (إن صح : تعبير : اللأضوع): ليش من أهم رلا مرحه ولا من جوهره الرئيسى ولا من 


أعمق سماته» مثلما کان يحدث فى الشعرا من .قبل . على المكس / فإن التجربة الجديدة هى ولوج الموضوعات 


عبر النقاط الثانوية فيهاء ومن خلال ملامحها الجائبية؛ أو ما يسميه البعض: النقطة العمياء. بجملة موجزة: 
صار الدخول إلى الموضوع بتم من (هوامشه؛ لا من ۷متونة » ومن «أطرافه) لا من «مراكزه) ‏ باستعارة التعبير 
السياسى المعروف عن المراكز والأطراف 
لنقرأء مثلاء هذين النصين من محمد صالح: 
كانوا كثيرين جدا 
ولم يكن ليطمئن قبل أن يغلق الباب, 
ثم من مكمنه هناك 


يحاول أن يتعرفهم. 


لابد أن رئتيه 

تتطوحان فى خلاء واسع 
الرجل الذى كسروا اشتلاعه 
الذى يعلمون أنه لم يعد فى 
إمكانهم أن بنالوا منه. 


8. 





اتجریب: قوس فزح 





إذا افترضنا - مجرد فرض - أن «المه» هر المعنى الذى مخسده هاتان القصيدتان السابقتانء فان الشاعر هنا 
يلج معناه من خلال العلاقات ع المانفت إليهاء وايس من خلال العلامات لمعن عنها والمتفق عليهاء أو التى 
تمثل جوهرا الموضوع وبؤرته الأء. نان هذا الشعر إيباشر موضوعاته من الأبواب الخلفية لها لا من الأبواب 
0 الاماسة» وهذه العا لحلفية هى التى سد التماس الخاص للشاعرء بعيداً عن التماس العام الذى 
ك فيه الجميع: جميع ال... أ. دمع الشعراء . وقد ذكرت إحدى شاعرات الموجة الأخيرة فى الحركة 
التجريبية الراهنة هى إيمان مردال. فى مم ى حديثها عن علاقتها بالقاهرة؛ أنها «دخلت القاهرة من سلم 
الخدم) . . ويكاد هذا التعبير الد.د بسن على ا الراهن» الذى يدخحل إلى موضوعاته من «سلم الخدم؛ لا 
م ن المدخل الرئيسى ےا ات 
هکذا تقع؛ فی النص الجد.د . عة «انسراف» بسيطة» لكنها فاصلة. 


كان الشاعر» فيما سبق ) انا ا اله هذه عبر بۇرتها الرئيسية ؛ فيصور الخطاب المعتاد حول القهر 
والخوف فى صوره المشهورة: بالقنا و الى صطدية ة أو العاطفية لحن هنا قهرا خفيفا .. ان صح الحديث عن خخفه 
للقهر - لا يستخدم الف الخة هة E,‏ فى تصوير نفسه بعلا نيه ويمفاهيم مستمرة . والواقع أن مداخل النص 
الجديد تمكن الشاعر من أن ب . ده للقهر أكذر شمولا وأبلغ تأثيرا. فالمقطوعتان السابقتان كلتاهما 
تشتملان على E‏ و این ا ترك التتجريب العربى الراهنة أن مقاربة الموضرع من 
أطرافه » ا من حوافه (أو قل : مو ج بها » ولس من قلبه او نه f‏ تؤرته ) يصمح بالإإحاطة الأعم به وبتحقيق 
مصداق أعمق له على عكس اماه 7 امتوقع | 

ب - النثرية لا الوزنية» مد ع أن بعنى هذا امم ت م مقدما ا للنثر على الشعر. فليس 
محل «الوزن»› بمأ ينطوى تول .د الخو 56 مو يبه E‏ “روفع ا وكثافة u‏ وما يكتنزه من 
فجوات نفسية ونتوءات عاطقية . نھ به و قفرات الخيلة. 

ج ‏ الانطلاق من «العفساة: ٠ ١5‏ «المشهد الكامل) . أقول «التفصيلية؛ ولا أقول (التفاصيل اليومية» 
كما درج البعض _ لأن الدعى..لية وصفاها جرءا م١‏ ن اللقطة الكلية هى أشمل م . ن التفاصيل البومية» كم 
أن التفصيلية يمكن أن لمقفسسب. 00 ی أ و فكرة) دوك الاقتصار على «تفاصيل ( ا معيش الواقعى 

يلتقط الشاعر» إذك؛ موض. عه ل لكا ل الوقر ع على خحيط بن خيوط النسيج الكيين» » لم هو يتتبعه ويتغور 
فيه حتى ينجز به نصه. وحيل . بوه الكثمل ؛ RE‏ ا وصل ‏ من خلال التفصيلة المعمقة 
المغورة ‏ إلى معنى أعم يتخط. اص ':فصيلة نفسها. هذا المعنى الأعم الذى كان يصل إليه الشاعر السابق 
من خلال «اللوحة الكاملة؛ . 

والدلالة الجلية لذلك› هر تن شف 0 ال ى يقتنصه E‏ محرد تفصيلة مجانية› ل 0 
انض التجريبى الحديد 00 2 لعا ل لاسي ره ا التتفصيلة الختارة» الى 59 أن ن تل محل - أو يل 
إلى - القيمة الأساسية المنشود: 


والواقع أن تأكيد أن «الدء. بذه احقة إنما تكمن فى زاوية انظ لا يتناقض مع تأكيدنا الدائم أن مناط 


الشعر هو فى «التشكيل الفنى ؛ ١‏ م «الموضوع»؛ ذلك أن زاوية النظر إلى الموضوع ليست مفهوما مضمونيا 
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أو معنويا يتصل بالفكرة أو الموقف فحسب» بل هى مفهوم فى كذلك» بما بنطوى عليه الاختيار الجديد 


للزاوية الجديدة من متطلبات فنية وانحيازات جمالية. 
وهكذاء فإن شعرية الحركة التجريبية الراهنة لا تكمن, فى «الشئ المرئى»؛ كما كان يذهب الواقعيون أو 
الابيعيون أ التقليديون من دعاذ محاكاة الطبيعة أو محاكاة الخارج. ولا تكمن فى «العين الرائية»: كما كان : 
يذهب الرومانتيكيون أو دعاة محاكاة الذات أي س إنها تكمن» بالمبط» فى «المسافة؛ بين العين الرائية 
والشئ المرئى؛ أى فى «المنفلور» الذى يقترحه ‏ أو يجترحه ‏ الشاعر لكشف موضوعه ومكاشفته. 
- فو ذلك: فإن النماذج الصحية من هذه الحركة التجريبية الراهنة تؤكد لنا أن الاكتفاء بزاوية النظر 
(المنحرفة عن المعتاد فى رصد الموجودات والعلاقات والنفس» لا .فى » وحده؛ بإقامة نص جديد مختلف مرتفع 
الشعرية. فالكثير من البشر يمكن أن يشت ر كوا فى جدة «راوية النظره هذهء وانحرافها. إن شعرية النص تبلغ 
مداها السامق إذا تضافرت جدة زاوية اللقط مع مقومات فنية وجمالية أخرى مثل: التكثيف وتصفية الصورة 
الملتقطة من الزوائد الدودية ومن الثرثرة المنداحة على وجهها. ومثل تأدية زاوية الالتقاط هذه عنبر لغة سليمة 
تدرك الحساسية الفائقة للمسافة الحرجة بين «الميراث» الذى مله كمفردة وكسياق شعرى واجتماعى ‏ 
وبين تنقيتها من محمولاتها السابقة؛ ومثل الاستفادة الهرحية باخبرة الشعرية ة السالفة: : استفادة لا تندرج فى 
السالف فتفقد ذانها وفرادتهاء ولا تنقطع عذه انقطاعا عدميا (هو مستحيل أصلا من الناحية النظرية والعملية) 
نحت الوهم السريالى القائل بأن مهمتنا هى قتل ا ماص اريت رهم التميز. 
ه ‏ من هناء فإن التيار الصحى فى هذه الحركة !! اسعراة التماريبية يؤكد أن الشعر الجميل لا يمكن أن 
يخلو من القضايا الكبرى» كما يظن بعض المنتسبين إلى التجربة الشعرية الجديدة. ذلك أنه من الناحية النظرية 
ليس هناك فن يخلو من القضايا الكبيرة مهما ادعى كذ الفن فس٤‏ لان لو خلا منها خلا من ضرورته أو من 
ا ) ) 
الصحيح؛ ' هناء (الذى) ححمقه القصائد الجميلة من شعر هذا التبار الصحى) هو أن هذه الرؤي الشعرية 
الجديدة قد تخلت ‏ فى غمار جاريبها المتنوعة ‏ عن المداخل القديمة المعتادة للقضايا الكبيرة. ليست القضايا 
الكبيرة» إذن؛ هى التى اخحتفت» إنما الذى اختفى هو « كيفبات؛ التعامل مع هذه القضايا - كبيرة كانت أو 
صغيرة - وسبل معالجتها وموضع النظر إليها. وهو مخول يحدث من مرحلة إلى مرحلة فى تاريخ الشعر فى كل 
مكان وزماث. ولذاء يتوجب أن نفرق بين «الْقَضية؛) «مدخل؛ معاجتهاء فلا نخلط بينهماء تى لا نقع فى 
وهدة العدم . 
لنقرأء مثلً» عند محمد صالح» قصيدة «ترانزيت 
مدينة بعد أخرى 
ونحن ننتظر 
نحن ولعب الأطفال 
وحلى النسوة 
وأوجاعا 








التجريب: فوس قرح : 
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وهم يسوقوننا إلى ماك 
نزلنا فى کد کد 
شترينا منها 
کل ما نحتاجه لار طن 
هل مثل هذه القصيدة قد ٠.‏ ا مء قضية كبرى» كقضية الوطن؟ لست أعتقد أن هذه السطور القليلة 
خالية من القضية التى حسمل ھا چ 0 الموله: 
وطق او لات بالخلد عنه نازعتنى إلي» فى الخلد نفسى 
ولا من القضية ات چس ها بد ر اساب بقل 
إنى لأعجب كيف .ر أ بخون الخائئون؟ 
أيخون إنسان يلا ٠:‏ 
إن خان معنى أر :2 .. شيف يمكن أن يكون؟ 
الشمس أجمل ر أ تمن سواها 
والظلام؛ حنى !: ذا د أحملء فهو يحتضن الفراق. 
ريد أن ند كد أن شعراً عه ... « 1 ضاياهس كبيرة كانت أم طغيرة ب هو: لا شعر. لكن التجارب أو 
الموجات تتخالف ىو زوايا الب ص ضيه رفى المعاليعة الفكية لماه وفى المسافة ا غُدثنا عنها بين العين 
الرائية والموضوع المرئى. ولي ٠‏ بالتطيع : فى أنه كرتا تختلف «معالجة) الور فإن الموضوع 
نفسه يصبح مختلفاً؛ لأن ل كميةه المعااجة ‏ ف | الفن خاضة ما ليست هجرد زالدة حمالية أو ! إضافة مجانية؛ 


بل هى من صلب الموضوع د * 

و إن الشعر الجديد لا ى اسناء العدمى للمجاز فى ذاته من حيث هو مجاز: كما يفعل , بعض الزملاء. 
ذلك أن ما ترفضه الحركة ان به الحديدة ليس هو المجاز فى ذاته» بل هو الجاز «القديم» المعد سلفاء الذى 
يستند فقط على البلاغة الأدد I‏ الشائعة. إن المرفوض هو: النمط الجاهز للمجازء 
الميت» سابق التجهيز. وتسء. الشعرية الجديدة إلى شق مجازات جديدة أنماط جديدة له» تنفى امجحازات 
القديمة وتريحها: تاسيسا سان أ هذه الشعرية تدرك أن ألفاظ اللغة مجاز وزاوية الالتقاط مجازء والمشهد 


لمنتقى مجازء بل الحياة كله مجار كبير. ٠‏ 
من ثم فاد مهرب مر کار 4 ا حه ونا 1 | الهرب: إنما يتفارق الشعراء 86 تنفكيك امجار المصروف 
- التتخلص من هوس عضر ل تانو هات رمات الشهيرة الجاهزة . فلقد ا ذلك الھوس ببعض 

شعراء الحركة الشعرية الراهده ب اسبما ةين اال لباب حت ض ان ن التابوهات الجنسية ار الأخلاقية هى 

وحدها التابوهات الجديرة بال ان وان من نتيجة ذلك أن خول هذا الهوس نفسه إلى "تابو؛ يتوجب 
ګطمه. ولهذاء فان الخاد اة ى سعر حركة التجريب الراهنة تصفهى نفسها من ذلك الاكتظاظ 
الكتظ بالأعضاء التناسلية لد حن انرا ر بالأسماء الصريحة للعلاقة الجسدية بينهماء لأن شعر هذه النماذج 


N 


حلمى سالم س 


الصحية يحطم «تابو؛ الرغبة الهستيرية فى مخطيم التابوهات؛ ولأنه شعر يدرك أن التابوهات الحقيقية ليست هى 
تلك التى بتصور البعض أنها جديرة بالهجوم. 
هكذا: لين للتابوهات موقع وأحد وحيد؛› والوقوع قن ظن كهذا هو من غير وعى ‏ تسليم أو استسلام 
ما تصدره أنا السلطاتء الثقافية والاأخلاقية والسياسية؛ من مفاهيم معينة حول «المحرمات) ؛ بهدف التعمية على 
المحرمات الحقيقية: السياسية والوجدانية والاجتماعية. 
لنقرأ هذه القطعة من أمجد ناصر فى «سرٌ من رآك؛ انرى كيف يخترق التابو دون أن يقع فى هستيريا 
الرغبة فى كسره كسرا صبيانيا: 
المحارم 
الكؤوس عت بي" ا ٠‏ 0 
المنافض 00 
الثياب إذ منهكة 
الفراش بليلاً 
مطالع سيرة 
ار الت 
وهناء يمكننا القول إن كل قصيدة جديدة»: بحق» هى كسر اتابوهات عديدة. 
والتجريب يعنى - ضمن ما يعنى - ألا شئ ممكاش أو أعلى من نناول الخبرة الشعرية» لكن بعض شعراء 
الحركة التعجريبية المعاصرة» يزاول هذا المعنى: مَرْاولةمفرطة نفقد هذا التجريب أصالته ومعناه» وربما مصداقه 
كذلك. 
إن الاستغراق الزائد (بل المتزيد) فى كسر «التابو؛ الجنسى ‏ كما سبق وتخطيم سلطة «الأب) عند بعض 
هذه الصفوف الشعرية يدفع بها إلى المزلق الذى بتيح لخصوم التجريب أن يوجهوا لها ضربات قاسية» وتعطى 
لهؤلاء الخصوم المبررات القوية لسؤال من مشل: لماذا لم يفكر أحد من أبناء هذه الصفوف الشعرية فى كسر 
«تابو) السلدلة السياسية : كا كاك يفعل بعص الاباء الذين يرفضوك وصايتهم ووجودهم؟ هل يتعلق الامر 
باحتیار «تابو» أمن لا يستوجب الاعتقال أو تهديد الحرية أو تهديد الحياة؟ وهل لا نكون»ء حينغذ» إزاء 
(براجماتية) جديدة ؟ 





(o) 
حينما ظهر شعراء الموجة المتأخرة من حركة التجريب (فى عقدى الثمانينيات والتسعينيات) فى مصر‎ 
والبلاد العربية) كان شعراء الموجة السابقة الذين ظهروا فی عقد السبعينيات (وقبلهم بالطبع اأدوئيس وسعدى‎ 
يوسف ومحمود درويش ومطر وغبرهم من شعراء الحداثة العربية) قد حفروا فى الحياة الشعرية عدداً من القيم‎ 
الجديدة الثائرة على السائد الشعرى والنقدى فى حياتنا الإبداعية» سواء فيما يتصل بطبيعة الشعر ودوره» أو‎ 
علاقة الفن بالتغيير والواقع الاجتماعى؛ أو فيما يتصل بأهمية الشكل الفنى؛ وضرورة الابتعاد عن الزعيق‎ 
السياسى الفج.‎ 


YY 





- التجريب: قوس قرح 





كانت بيانات جماعة (اضاءة با قل أكدت أن (الشعر الصحيح يتضمن دائما الشعار الصحيح ( لكن 
الشعار الصحيح لا يتضمن أبدا ال:... الصحيح» معلنة أن 0الشكل: هو مضمون؛ ؛ بمعنى أن النص الشعرى 
ليس مقولة مقفلة ونهائية» ا هه »متو على الاحتمالات المتكثرة؛ انطلاقا من أنه ليس ١مدلولا؛‏ وحيداً 
مغلقاء وإنما هو مجموعة متعائفة »نو لذة ه.ن (الدوال؛» التى يساهم القارئ فى إنتاج دلالاتها المتعانقة المتوالدة 
مسافمة أضيلة: 
إن العالم لم يعد وربما ل. بك - ندائياء بل هو معقد ومركبء ومن ثم فإن رؤية الشاعر المعاصر هى 
بالضرورة معقدة مركبة ھا کت ا رض قد انحرثت بحق» وانكسرت سطوة المفاهيم الواقعية الضيقة التى 
سادت فى عقدى الخمسي. ا بالستينييات؛ أى إبان المرحلة أو الموجة ة الأو لى من حركة الج يب العربية 
المعاصرة. وفى هذا المناخ بدأ شعراء المرحة المتأخرة عملهم وظهورهم الشعرى ليبنوا على ما أسسه جيل الموجة 
بقة الوسيطة؛ سواء فى الى قى الفكرى أو فى الموقف الفنى. 
وإذا كان جيل الموجة الو...دلة ه. الجيل الذى بدأ وعيه يتفتح على الدقات الجنائزية لهزيمة ۷١۱۹ء‏ وبدا 
إنتاجه الشعری ينضح ويتبلو ١ء‏ انداة الطلاب (۱۹۷۲ - )۱۹۷١‏ ومع ثورة الفقراء فی مصر (۱۹۷۷) 
وزيارة السادات القدس وكام دية.:.؛ فإن جيل هذه ا موجّة'المتأحرة (فى عقدى الثمانينيات والتسعينيات) قد 
بدأ وعيه يتفتح على مفارةة سن صر نميف هريمة اكتوبر 04 » وعلى بوادر الانفتاح الاقتصادى 
(1914) وفض الاشتباك ودا.ة السك مع إسرائيل:(191/8), وبداً إنناجه الشعرى يظهر مع حصار بيروت 
۱۹۲( واستفحال الازمه الاقتصادية E‏ رالاحلاقية بفعل الانفتاح الاقتصادى وما صحبه من 
انهيار ثقافى وعقلى وروحى. .... 'اس.تشراء التهارات الدينية المتطرفة وازدياد البطالة بين الخريجين» ثم ما تلا 
ذلك من حول العالم ذلك ل اكم رر بستقوطل الخاد السوفيتى ودول الكثلة_الشرقية؛ وانفراد أمريكا بتسيير 
العالم كله (أو محاولتها ذلك) هيما انحذ اسما رمزيا هو (النظام العا مى الجديد؛؛ الذى حطم العراق وأتم تبعية 
الدول العربية جميعاً له» وسو نه :< الباهر فى شتى مناحى الحياة. 
فى هذا الضوءء نلاحظ أ إدا دان جبل الموجة الوسيطة (الذى عاش طرفا من المرحلة الناصرية) قد خخاض 
أزمة منحنى الانققال المفاجيء ء._ اا ةلال إلى التبعية» ومن الانقصارات المدوية إلى الهزائم المدرية؛ ومن 
الصعوبة إلى الانهيار: وطنيا .ف...! ,داتياء ومن الحلم الوردى إلى الواقع الأسودء فإن جيلى الموجة المتأخرة 0 
يعيشا أبداً الطرف الأول من الح . بل صعدا إلى الحياة وقد استقر كل شئ فى أحضان الخراب والهزيمة 
وانكسار الحلم 0 هاء نسر كزت رؤيته حول هذا الضوء الشاحب» ليرى الحياة ا 
ليست جميلة ولا حالمة: لا. يأ بهضوباً- كما كان يقال ولا مشروع فرديا يحقق الذات. فنهلت 
رؤيته من هذا المنبع المرير : الحلا 5 اد والأشواق المجهضة: الدنيا العسيرة المفككة؛ انقلاب سام القيم؛ 
ليتكون سياق كابوسى يمك أن نةول فيه هدى حسین» إحدى شاعرات هذا التيار: 
هكذاء كعادة المونى 
تنتابنی رغبة فو اا عاد 
والتقاط الصور الاب : من .لامح أصدقائى 


الآ أذكر أننى اسع 5 انحصق , 


|. MD 
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حلمى مالم 


معدنى 
طحن الإگل بلا رة 
وتخرجه منبوذا كمصابى 
الحذاء. 
وأننى يعترينى الغضب حتى الثمالة, 
رسای ان اکال ارو اش ای کارا 
فى شرح مفهوم السعادة, 
وأننى فى الطفولة 
كنت أبول على نفسى. ظ 
إن أبناء هذين الجيلين ‏ من هذه الموجة ‏ هم الذين مشوا فى شوارع عواصمهم ليجدوها مكتظة 
ا والأمريكيين وسائر الوجوه «المتعددة الجنسيات». وهو المشهد الذى جعل «الأجنبى» موضوعة 
مهمة من موضوعات الرؤية عندهم: من ناحية: بما يخلفه هذا الأحنبى من شعور المواطن بالهوان والقبح 
والاغتراب: حتى يصير النهار ظلاما ‏ كما يقولمنير'فوزي - ونهوى إلى لجة نتوحد فى لونها ونصير سراباء 
بينما الشاعر يبصرهم واقفين يحيطون منياكل صوب بزوايا دتمو» فيما رجوههم الأجنبية تكثر حتى تصير 
البلاد» وتكبر حتى تصير السواد. ومن ناخية ثانية» بما يخلفه إهذا الأجنبى من توليد حلم بديل للانخلاع من 
هذا الوطن المريض. 
9 
يحتل محمد عفيفى مطر مكانة متميزة فى الخريطة الشعرية العربية؛ وفى قلب التيارات الجديدة فى حركة 
التجريب الراهنة» بوصفه واحذا من رواد التجديد فى القصيدة العربية المعاصرة» المدانة بالغرق فى (الذات) 
وبالابتعاد عن قضايا «الجماعة». 
والمدهش أن نظرة فاحصة لشعر مطر كله تنفى نفياً قاطما التهمة الشهيرة التى ألصقها به نقاد كثيرون؛ 
وهى الانعزال عن هموم لناس والانصراف إلى غموض متعال على آلام المجموع. ففى الوقت الذى كانت فيه 
قصائد عديدة غارقة فى هموم «الذات» المفرطة كان مطر يقول: 
أبى ضم فضلة العباءة 
على سمتكبية الهزيلن قاهكن تابوت قلبى 
ا 
كذ السسيم الى 
هذا رغيف الشعير تبلغ به لقمة لقمة 


كى تذوق الدماء التى أشربتها السنابل 


نايس 





مس مام سيو 


تو ينطع لف الذي كان 
يشويه صهد الذي لك 
تبلّغ به واحذر الا :. 
دنباك دنيا الود و د#د 
ولا يقتصر دور مطر على ا انداعيةع بل إنه ظل متواكباً مع كل جديد وخريب. وهذا هو ما قصد 
إليه إبراهيم فتحى حينما وص.. ١د‏ أنه اشاعر عابر للأجيال؛؛ لأنه يقف مع كل جيل وكل مجربة جديدة 
فى كلب القلب» 
ولاریب أله يمكن للمتابہ ا د أن يرصد بعضص معايب الحركة التجريبية المعاصرة» أن راغ على شعر 
مطر بعض الركون إلى التقليد ني و ع ارق ل النغة الكلاسيكية المهجورة؛ ربعصس الرتابة الموسيقية والحن 
هذا المتابع لابد» ۶ الوقت الح مده م 0 عدم خ. ذروة المتعة الفنية حينما يحد 8 شعره ذلك ف التعدد الغنى فى 
التقنيات الفنية والتشكيلية ٠احماية؛ه‏ ذلك لحرص الشديد على الرصد الشعرى لمفردات القرية المصرية 
وأساطيرها وترائها المكتوب و شه تدمع عع أسححيا ل حار لعادات الفلاحة اه وطقوسها. ولعل اشا ره المبكرة 
إلى رغيف الشغير والسمس, ۰ 0 سرت ا توا 5-3 ارت فنيا وفكريا لتصل ف (فاصلة إيقاعات 
الرمل؛ اف درجة عالية من العا امح > فين اند عائه غخاضيل المرية : 
وكانت فى فجا- رو : زاو 
وسبعة إخوة مار أ د ٠ار‏ 
والتميمة فوق صعه ان اك مل @ ما 
eR‏ بد الأع. a‏ أي هك أل : 


جوهر حنطة طا د لف ال سيم ( والرز المقشر, 


كهر مان العدس .0د حنة سوداء, 
والذرة الرفيعة . ١:1.‏ + ال..مسم المبثرث . 
وفى ذات يوم عصبى» 013 .مسا - «غرور الصبا والجمال ‏ إن عفيفى مطر يكاد يشبه «خيل الحكومة 
العجوز» الذى لا ينتظر سوى ن ال ممة. لكنناء اليوم» وبعد أن أد ركنا مغزى وجود عفيفى مطر- وغيره 
من كبار الفاحين: كسعدى ...د ,محمود درويش وأدونيس وحجازى ‏ فى قلب حركة التجريب المعاصرة » 
نلمّن هذا الوجود الحار باع. ‏ : ٠.١.‏ دفع ثمن الشهادة مرات: مرة بتهميش الحركة النقدية لإسهامه الكبير» 
ومرة بعدم وضعه على موجة ... .. حاب لإيديرلوچيات السيارة» يمينا 28 ا» ومرات كثيرة بإبعاده معن مكانته 
التى يستحق كأحد رموز الكاه الغدمة فى الشعر العربى الحديث. 
صحيح أن اللحظة حم فد تر كت قليلا - بفعل الموجات التالية فى حركة التجريب ‏ عن متناول 
أصابع مط لكر اة ا ا اا لطر دورا مرموقا فى حفر مسار شاق للتجريب والتجديد فى 
القصيدة العربية المعاصرة؛ -:. ,'ن خاصرته المؤسسات : مؤسسة ة السلطة ومؤسسة المعارضة. وهذا ما كات 
يدفعنى دائما إلى أن أهتى .+ د انده» مستعير a‏ هيه اي 


| i: HN 
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(¥) 


مشا كل التجريب کک ومن أبرزها أن بعص دوائره الجديدة تنطلق فيه من بعض التصورات المتطرفة, التى 
أظن أنها بحاجة إلى قليل من التقويم. وقد لمسنا مثل هذه التصورات فيما تقدمه؛ مثلاء المجلة الشعرية المصرية 
الشابة «الجراد» التى ذكرت فى افتتاحية أحد أعدادها أنها مجلة: 
دعى القدرة على تخطيم كل الأطر والقوالب التقليدية الجاهزة. يزعم المشاركون فيها أنهم لا 
يمثلون أية مذاهب أو تيارات سياسية؛ وأنهم يصدرون عن أنفسهم : كالجراد تماماء يأكلون يابس 
فى غمرة العزة بالنفس يتجاهل أصحاب هذا الاعتقاد أنه لا يمكن خطيم «كل» الأطر والقوالب التقليدية 
الجاهزة؛ بهذا الإطلاق غير المشروط» وأننا إذا تصورنا ذلك فإنما نقع حينئذ فى طوباوية مثالية جديدة؛ كنا قد 
رفضناها فيما يتصل بإطلاقية البناء والنظام والغبات. وليس صعبا أن نعتبر رفض المذاهب السياسية نفسه نوعا 
آخر من «المذهبية» والتحزب» فى الجوهر العميق للموقف الرافض . 
إن إنكار الإيديولوجيا بهذا اليقين الجامد هو نفسه إيديولوچيا أخرى» وإطار» ومذهب. 


ومن هناء فإنه ينبغى أن ننقذ أنفسنا من التورية المدمرة التى ينطوى عليها معنى «الجراد : فالجراد - فى 
الواقع - يلتهم يابس الزرع وأاحضره جميعا. وخحشيتنا,هى أن ينلبق هذا الفعل «الخرائبى» على الشعر كلهء› 
بأسره» فلا نتمكن من التفريق بين «أخحضر الشعر الشابق).الذى بتوجب علينا الحفاظ عليه وإدراك قيمته فى 
سيأقه , وتمئاه وججاوزه فى أن, وبين #يأبس الشعر) ای الذى انمهت ملة صلا حیته› والذى يتوجب علينا أن 
ننظف أرضنا الخصبة منه؛ بإطلاق الجراد عليه» وتظهير الذاكرة م٠‏ ديدانه. 
00 


دمن أعماق ليل هذا إلشجَن المخنرق الأرارَرفى» صد ر القريةء ترح مع الشاعر من قريته فى صعيد 
مصر ناى أخرس الغناء؛ لم يكد ينشق'لهاث ألمدَيتة فى أكتوبر 1577: حتى هرجت ناره بهذه 
الأنغام التى حملتها أوراق «أغانى الكوخ؛ وطلعت بها للناس أول يوم من عام 1918 . 
كانت هذه بعض سطور محمود حسن إسماعيل فى مقدمته للطبعة الثانية (يوليو 19517) من ديوانه (أغانى 
الكوخ) الذى صدرت طبعته الأولى أول يناير 1478 . فى هذه التقدمة يوضح الشاعر أن قصائد هذا الديوان 
الاول قد ظهرت: 
فى مناخ شعرى أحول الروافد زائغ الدرب» يقبس بيد نما غبر من تراثه» ويخلس بالأخرى مما عبر 
من غير ذاته» ومن بينهما مخركت أقلام بريئة الإصفاء للقاء صوت جديد. 
وقد كان (أغانى الكوخ)؛ بحق؛ صوتا جديدا فى عالم الشعر إبان ظهوره فى منتصف الثلاثينيات. ففى 
ذلك الوقت كانت الساحة الشعرية ‏ فى مصر- قد خلت من (أميرها؛ أحمد شوقی (رحل ۱۹۳۲)؛ بعد أن 
أتم مهمته الكبيرة: إحياء العمود التقليدى وإعادة الرونق والجزالة إلى «ديوان العرب» بعد عصور الانحطاط 
والتردى التى كانت مرت به أو كما قيل. وهى المهمة التى كان قد بدأها محمود سامى البارودى منذ أوائل 
القرن» وتابعه فى أدائها - بمصر والوطن العربى - حافظ إبراهيم وخليل مطران ومعروف الرصافى وأحمد 
شوقى وصدقى الزهاوى» وغيرهم. 














سب میس و بی ا و 


مع بدء العشرينيات نشأت ا اا العقاد والمازنى وشكرى - التى ثارت (عبر بيانها الشهير 
وشتى كتاباتها النظرية وإبذاعها التعرق.! ی الإبدا ع التقليدى الذى قاده شوفى ونظراده فی الشغر: وما لفت 
جماعة «أبولل أن قامت ف 3 جما مه «الديواك» جناحين كبيرين للتمرد الرومانسى الهادر على تقاليد 
الشعر القديمة فى مجمل الأجيال السابقة. 
وکان محمود حسن إسماعل يد هن نو هؤلاء ب يتمتع بطاقة جبارة » وصفها محمد مندور؛ حينة ل ) بأنها 
طاقة «(حوشية وحشية) . 
التقليدية السابقة حركة الشعر الحر التى نشات فى أوائل الخمسينيات. 
لهذاء فإن محمود حسن سمامبل ,مثل بالنسبة إلى وربما إلى جيلى كله من شعراء الحداثة ‏ أبا 
ااا من أناء بجحربتنا الشعرية: مأ حمدى ےه قصائده من اجتراءات لغوية وججديدات صورية معجبة ) وبما نضح 
به شعره من مخيلة جامحة مهتاحة: ,... عته الجائرة إلى تصوير الريف المصرى وطبيعته» بطريقة تختلف عن نهج 
الرومانتيكيين السابقين فى تقمه. ا دذد.هة ١إسقاط‏ الوجدان البشرى للشاعر على عناصرها الجامدة. 
ولعله من المثير للانتباه 4 شب فى ديوان الأول قصيدة بعنواك «ثورة الضفاد ع1؛ لا أظن أن شاعرا غميره» فى 
أيافة: كان يمكن أن يجترئ عا حاص .٠‏ ضوعها. فمثل هذه الموضوّعات لم تصبح من مواد الشعر إلا بعد 
ذلك» مع الحداثة وما بعذها. وهو ها سی روح متقدة متقدمة لدی الشاعرء الذى هو» بحق » «حلقة وصل» 
بأهرة : 
هاجها فى الليل ص دت غر 
كل نفس فيه آلام المسهو ي 
وضفاف غارقات فى ار ی 
حالمات بأسى الرية. الحرين 
نام فيها الموج » حى انها 
خاصمت كل نسيم فى الدجون 
وطريق ارس ما فس 
فى ثرأه خطوات العادر ا 
ظ )۹( ) 
يشيع فى الحركة التجريبية الراه.ة غ م واسع بفكرة «الكتابة عبر النوعية؛» أو بالنصوص التى تتاخم كل 
نوع أدبى: ولا تنجز أى نوع مد ا | 5 ملا, نحت دعوى عبور التصانيف الادبية الضيقة. 
ولا ريب أن هذا الاحجاه ينه عدن ايه صحيحة؛ عصرية متطورة» لكنه ت على صحتها وعصريتها 
وتطورها - لا تخلو من مخاطر. ا 5 أن الحياة الرأهنة تتداخل» سواء فى طبقاتها الاجتماعية أو فى نظرياتها 


الفكرية؛ أو فى اتصالاتها الجغرافبة ,الك..؛ أر فى وظائفها الطبيعية والإنسانية. لكن ذلك كله لا ينفى أننا 


| : HEN 
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سنظل فى -حاجة إلى وسائل إجرائية تميز لنا الحدود ‏ حتى لو صارت حدودا خفيفة ‏ بين الفنون وبعضها 
بعضاء لأسباب عديدة؛ منها أن هذا التمييز سيسهم ‏ فى البدء ‏ فى سعى المبدع إلى تطوير النوع الذى يبدع 
فيه» على ضوء تاريخ هذا النوع وسياق تطوره؛ وإدراك شروطه الكيفية الختلفة. ومنها أن هذا التمييز سيساعد 
نقاد هذا النوع أو ذاك على تبيان ملامح جماله ومظاهر تفرده ومواطن إضافاته الفنية الخلاقة. ومنهاء أخيراء أن 
هذا التمييز سيعين المتلقى على الاستمتاع بالنوع الادبى الذى يتلقاه» حينما يقارنه بالانواع الاخرى وبنظراته 
فی مجاله» وبمدى استفادته من فن آخرء ضمن السياق الأساسى لكل فن. 
هكذاء ينبغى أن نفرق بين التداخل والتشوش. 
وتزداد هذه الحاجة إلى التمييز إلحاحاء حينما يكون التمييز «طلوبا من أجل ألا يكون ذلك التداحل ساترا 
ملونا يدارى العجز وقلة القدرة وضعف الموهبة عند بعض اننقسين إلى الإبداع والتجريب. أى من أجل أن 
نظل لدينا الندرة على التفريق بين التراسل الصحى الناصع والتشوه؛ وتظل لدينا القدرة على التفريق بين القفز 
على الأنواع الأدبية وإخفاء اضمحلال الطاقة الخلاقة نحت رونق نظريات جذابة. 
)00 
هل يمكن أن ننسى اللحظة التى قرأنا فيها «عامى السادس عشر؛ ؟ كناء فعلاًء فى عامنا السادس عشرء 
فاحتك السلك العارى بالسلك العارى» وكانيتاللَحَظة“المتوترة. ساعتها عرفنا أن فى الحياة شعرا مختلفا فى 
الحياة عن شعر ناجى ومطران والعقاد. وعرفنا أن الزّمان مرك : 
أصدقائى 
نحن قد نغفو قليلا 
فإذا الساعة فى الميدان تمضى 
بعدها بقليل» كان أحمد عبدالمعطى حجازى تعبيرا عن غرامنا الصامت» وعن لوعتنا بفقد الحب» وقسوة 
الحاجة إلى الآخرء حينما كنا نردد فى الطريق : 
العاشقون فى الدجى الصافى 
ذراع فى ذراع 
وكلمة لكلمة 
وبسمة بلا انقطاع 
إلا ذراعى لم يزل يهنز فى 
ليل الضياع 
وكلمتى 
أ.خاف أن يمضى الصبا 


ولا تذاع 
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أما حدما كنب قصيدتي" کب رین فی راء عبدالناصر: الأولى «الرحلة ابتدأت) تعتبر ناصر قديسا لم 
يمت ؛ والثانية (مرثية للعم الحمسيل ! تدم قدا لاذعا للذات وللزعيم وللتجربة كلهاء تينما حدث ذلك 
ارتفع الشاعر فى قلوبنا كالطائر '. ؛ لأنه لمغ من الصدق مبلغا جعله يضم القصيدتين فى ديوان واحد. 
وحينما دعأ الشورة العربية د ألعودد من باریس بدلا من تسكعها فى الطرقات» مع تركه الهلاك هناك 
نحت الرذاذ الدفىءء أدركنا أن ارم فى :روتها امجرمة. 
الا سات اس 0 ما زعم بعضنا أن جازنا مرية الشمر الحر كلها إلى آقاق جديدة 
(ولا ريب أن موجات التجريب ف اورت هدا و لكنه ابتسم وربت وعطف: : لأنه بعلم أن أحدا منا یښ 


فى استطاعته أن ينكر أن أقدامه ندَء. فى ؛.ض كان حجازى من كبار حراٹھا وسقاتهاء وأن أحدا منا لا يمكن 
أن ينسى : 
عيناك 


يا لكلمتين لم تقالا ادا 
خائهما التعبير حاى لل لءا كه! هما 
راهيتين تليسان الأسدردا 
تنتظران ليلة العر . 
سدى 
ولقد بلغ من تأثير هذه السطور ف 7 ا كتبيشر مؤخخرا قطعة» أقول فيها: 
أريد أن أكتب شعرا لعدبك. ريه أن 
أتفوق فيه على تد..ديي.ا دذابتى نخيل ساعة 
السّحر وألا أكرر أنهد! خان ما التعبير حتى 
ظلتا كما هماء علا د ءار ألا أسير فيه على 
هذى عيون إلزا . 
ولعلى ألفت النظر إلى أن رغية الاندماد 3 سطور الرجل الرائد ‏ أو عن الوصف الذى محتويه ‏ إنما يفصح؛ 
بطريقة الإثبات بالنفى» عن مح عاءرة ذه الشاعرية» منذ اللحظات التى كان فيها وعينا الشعرى يبدأ خطواته 
الوليدة. 
(۱۱) 
(كتاب الحب) محمد بد فى ناعمات فى ضيافة (طوق الحمامة) لابن حزم الأندلسى» وهو رحلة 
#ساحي قيها أشراق أعها . 00 5 ل (مصارع العشاق) للشيخ السراج و(الروض العاطر فى نزهة 
الخاطر) للشيخ النفزاوى و(ديوان السابة؛ لابن أبى حجلة و(الأغانى) لأبى فرج الأصبهانى 


فى مقدمته المركزة للديوان ,فى . أد... : «نشوة اللون» نشوة الكلمة» وبينهما وفيهما انخطاف الجسد . 


۲۹ 
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يعمد بنيس فى كتاب حبه إلى أمرين: الأول هو إعادة صياغة بعض الحالات أو القصص التى حكاها ابن 
حزم؛ بطريقة شعرية؛ تتراوح بين الوزن والتقفية والنثر. والثانى هو إيراد بعض الابيات د العبارات المأثورة 
مجهولين من الاعراب» أو لمشهورين من الشعراء والبلغاء , ليدخملها اصمن نصوصه بطرق متنوعة . وهو جهد يدل 
دلالة ناصعة على سمة أساسية من سمات التجريب فى القصيدة العربية المعاصرة» وهى التواصل الرفيع بين 
القديم والحديث؛ دحضا لفكرة: الماضى خلاء وفمر مجرد كونه ماضياء وتقويما لنظرية: كل قديم سبة. 

كما يقدم قرينة ناجحة على أن (القطيعة» المعرفية الصحبحة هى تلك التى تتضمن «التواصل» فيما هى 
تمارس «الانقطاع»؛ وهى 7 ( كعاب الحب) تتم من خلال إعادة صياشة القديم صياشة معاصرة فنيا وفكريا 
معا. وهناء نكتشف ضرورة مثل هذه المغامرة: وضع بعض الأعمال التراثية فى سياق عصرى أخاذ. أما مدى 
توفيق هذه الصياغة الدقيقة بين القدم والحداثة» فى إنتاج عمل -جديد مختلفء فلعله يحتاج جهدا تطبيقيا 
ممحصا. 

على أن أخطر ما يوضحه (كتاب الحب) هو أن ترائنا حافل بالرؤى التى تنطلق من المعرفة عن طريق 
الجسد» أو بتعبير هذه الأيام (إيديولوجيا الجسد» . وهر ما يساهم فی أن يكشف لا الآباء الغابرين لتيمة 
«الجسد» فى كتابة التجريب المعاصرة. 

)١؟(‎ 

يعد (لا نيل إلا النيل) ؛ ديوان حسن طلين"الْأَخمْيْرَة بعلاية عنى عمل الشاعر كله؛ لأنه يقدم مأ يشبه 
«بانوراما» خبرة الشاعر الفنية والفكرية» الى تتجلى فيها ٠لامحة‏ بوضوح: الموسيقى الهادرة» القافية الطاغية 
الوفيرة» اللعب اللغوى والحروفى بالصوتيات والجناسات الكاملة والناقصة» ابتداع أبيات شعرية عمودية تتخلل 
بنية النص (أبيات مؤلفة فى الأغلب من الْتَاَعََرَمَوَالقلتِل منها مقتطف» . الميل إلى اللغة المتينة الجليلة 
(القاموسية أحيانا) ؛ واستخدام النثر متقاطعا. مع البنية. الموسيقية الخليلية العامة. 

نعرف أنه قد شاع عن حركة التجريّب الراهئة 'انهامات"عديدة» كان من أهمها انهامان: الأول يتعلق 
بالغموض والتعالى عن قضايا الواقع الساخنة ( كما مر بنا فى غير موضع) . والئانى يتعلق بالاستغراق فى 
المرجعية (العريبة» وجَاهل المرجعية المصرية الخصوصية. 

وأحسب أن (لا نيل إلا النيل) - مكله مثل العديد من الدوارين الجديدة ‏ يشكل درءاً جليا لهاتين 
التهمتين معا: فى مسألة الغموض يمكننا من التأكيد ‏ من الناءحية النظرية ‏ أن معظم شعر الحداثة ليس 
غامضا كما يدعى المدعون؛ وأن جوهر المشكل هو أن الطريقة التقلبدية للتلقى - سواء لدى النقاد أو القراء - 
تباعد بين النص ومستقبليه. وفى حين تغيرت الذائقة الشعرية وتطورت الطرائق التعبيرية ظلت الذائقة النقدية 
والطرائق الاستةبالية على حالهما القديم. 

فإذا اوزنا الناحية النظرية» وتفحصنا الديوان كله» جد قصائده كلها مشغولة بقضايا الواقع الحى بوضوح 


وصراحة (وبنبرة خطابية فى بعض المواضع). ويكفينا أن نلقى نظرة عابرة على القصائد لنشهد هموم الوطن 


طافحة حاضرة: فها هو يثير قضية العدل الاجتماعى حينما يقول : 
هل ينقع النيل صدى؟ 


هل يستمر الليل فى طهى المجاعة؟ 
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وها - هو ير 0 الاستبداد 7 قضَا 0 0 ن عدميا) مشيرا إلى غربة الإنسان فى وطنه؛ حيئما ينهار العقد 

أقسمت بمائك یا 0 

بكل حرام مسكر 

ألا أدع القطرة مذ تدل فسى 

مأ بقی الأجلاف . ا يالا e‏ 

وما حكم العسكر 
وها هويدين الإرهاب السياسى والمخرى الدينى» داعيا ل التسامح (الاجتماعى والفكرى والإنسانی) الذى 

نيليون جنوبيون 

بناة مساجد 

نوبيون أطباء ونحا نون 

دقهليون روأة قصائن 

من حوليات مدينت. 

غارة رمسيس وصر د. العدز ضبان 

شماليون دعأة مدا. س 

محتر عون رعاة کان 

ساسة أمصار 

أما فيما يتصل بمسألة «ال حعة؛. فإ سي o e a‏ 
تمييز مبدئى - قبل النص نف - ١‏ جعية بذاتها عن مرجعية أخرى؟ وهل هناك مصدرية مطلوبة لذاتها - 
لشرف طبيعى خحلقی فيها - قبا انف a‏ 
المؤكد أن المرجعية جعية المصرية . للع لجس لا فى ذاتها على الشعرية المتجاوزة؛ رأن المرجعية العربية فى ذانها 

ليست دليلا على الشعرية العقا,دية '.':.ة. فالمناط الوحيد للشعرية فى كل ذلك هو الشعر نفسه. وعلى أية 
حال» فان ديوان حسن طلب «. دناب ٠‏ مصرى» طويل يقيم قصائده على بطل أساسى هو (النيل»؛ حتى 
جاو النصوص جميعا سيرة عي ووا ا معه: ونضالا ضذه وبه ومعه. والحق أن «تيمة) النيل تند طلب 
ليست مقصورة على (لا نيل إن لب ) با إنها مبثوثة فى عمله السابق كلهء خاصة ديوانه (أزل النار فى أبد 
النور) على أن جر 0 الصيرة «سليقةه الليمة جعلتاه لا هذه «التيمة 2 ف و حديدية 


٠ 
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والحق » كذلك» أن كيرا من شعراء الحداثة قد بلغوا أرجاً ينبغى عليهم فيه التحول إلئ دورب حديدة. 
ولعل ذلك هو ما يجعل نفرا من المتابعين يرى أن بعض شعراء الحدائة قد وصل إلى مأزق مكتمل» بعد أن 
شكلوات أو كادوا ‏ 9مؤسسة» شعرية راسخة» وجسدوا- أو كادوا - «سلطة» جديدة. وقد صار عليهم من ثم 
أو يغيروا أن يغيروا. 

ولقد جاء (لا نيل إلا النيل) ۴ هذا السياق ‏ تتويجا لوجه: ونحتاما لطريقة » عند شأعره. إن جربة حسن 
طلب - مثل بجارب زملاء له 3200 قد وصلت مخ هذا الديوان ومن قبله «اية جيم)) إلى نقطة ذروة 
مكتفية تتطلب البحث عن سبيل طازج لم يطرق. فالواضح أن الدائرة التى جسدت شعر طلب فى المرحلة 
السابقة قد أشبعت واستنفدت أغراضها وقطعت شوطا باذخنا فى جليهاء بحيث بانت الحاجة ماسة إلى شق 
مجری مغاير» حتی لا يمع الشاعر فى «النمذجة) التى كان عمله وعمل زملاثه - فى البداية ‏ هادفا ا 
نفيها وعدم الاستسلام لأقفاصهاء حتى لو كانت هذه الاقفاص من ذهب! 


(1۳) 


يرى بعض المهتمين بحركة التجريب العربية المعاصرة أن الثورة الشعرية الأولى التى شهدها تاريخ الشعر 
العربى الحديث هى ثورة الرومانتيكية العربية (المهجر وأبوللو والديوان) حيث طرحت مضمونا شعريا جدیدا 
للمرة الأولى فی تاریخ الشعر العربى على مدى قرون دة فما افحت «الذات» مركز الإبداع الجديد 
متزجة بالطبيعة وبالكون وامجتمع من خلال رافلائها الأساسيين : العاطفى والوطنى (أمجد ريان «الفعل الشعرى» 
العدد الثانى/ .)١1997‏ 

والحق أن هذا الرأى يفتقر إلى الصواب. ذلك أن الثورة الشعرية الأولى فى تاريخ الشعر العربى الحديث 
كانت هى ثورة الشعر الحر (أواخر الأربعينيات وأرائل"التقمسينيات»»؛ إذ ظل العمود الشعرى التقليدى سائدا 
ثابتا حتى كسرته ثورة الشعر الحرء وَإِذا كان تعض “المضامين الشعرية قث ,تغير عند ال مهجريين والديوان وأبوللو 
فقد ظل شكل العمود الشعرى قائما كما هو" وتحن تُعَرَق أن المضامين الشعرية الجديدة تختار أشكالها 
الجديدة. وما لم تختر المضامين الجديدة أشكالها الجديدة يظل التغيبر أر التجديد منقوصا غير مكتمل. 

إن تغير المضامين وحدها لا يصنع تغييرا كاملاء فلقد سبى أن دخلت على الشعر العربى مضامين جديدة 
فى فترات مختلفة كثيرة» لكن التغير الجذرى لم يكتمل إلا حينما تطابق نغير المضموك مع تغير الشكل ؛ أى 
حينما صعدت حركة الشعر الحر. 

ويتطرف البعض الآخر من أهل موجة التجريب المعاصرة فيرى أن جربة ما سمى بشعر السبعينيات هى 
الثورة الثانية فى تاريخ الشعر العربى الحديث. وهو تطرف لا يق خطرا عن سابقه. 

والواقع أنه إذا كانت موجة الشعر الحر هى أول هزة جذرية فى عمود الشعر العربى التقليدى؛ فإن ذلك 
فعتاه اا مازلنا نعيش - بصفة عامة ‏ فى الإطار الأوسم لهذه الهزة الجذرية» حتى وإن كنا # كشعراء الموجة 
الوسيطة من -حركة التجريب - قد بدأناء فى أواخر السبعينيات» طورا متقدما من أطوارهاء يضيف إلى إمجازات 
رواد موجة الشعر الحر نقلات فنية وفكرية ملحوظة. 

إن القوس الذى فتحته خربة الشعر الحر لم يغلق بعد. فالألوان فيه تتعدد وتعقلب وتتجدد بدرجات متباينة. 
وهو لن يغلق إلا إذا انتقلت بنا مرحلة تاريخية جذرية كبرى أخرى (اجتماعية وسياسية وحضارية) عن هذا 





. التجريب: قوس قزح 
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الأفق. وعلى هذا الضوعء oF‏ ب ل رس الوجة 5 المتأخرة من حركة التجريب (رهى التى صعات ف 
الكمانييات والتسعينيات) ہو صن ا SE‏ اخطوط ونحيوط فی شعر الموجات السابقة ."كما يمكن أن نوقن قن أن 
عر عيذ وكثر لين له با با ج وهوياد E‏ . وعلى < ST‏ 
بموجاتها المتنوعة أن دمن و لين ودرجما؛ الاعتقاد بان الشعر الحى ا يالى من مصدر وحيد. . لقد 
كان | لتقليديوت ينطلقوكد ‏ فر ف وواه :ا خليك من مثل هذا الاعتقاد الحامد ان الشعر يأتى من نبع واحد 
(هو القديم) ؛ وكان الجحددرث ِ و الون يقاوموك هذا الاعتقاد لما يحفل به من واحدية وأستبداد. ولا 
تبغ إن يقع التجديديو ن اليو م ف هذا انسور الفاتل نفسه: الواحدية ! 
إن فوس التجريب غنى بالا ان . i‏ اوس زح . 
)1١5(‏ 

فلار جما قا اب 

فلنحذر نفى الآخر ١‏ فن نمب نفى لنا . 

الشعر عديد و كثير 

يا زملاثى : 
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مشروع ونوس الثقافى/ الوطبى 
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أجمد سخسوخ* 
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لم يكن سعد الله رس اا د ا اور 
حتى منظراء ولكنه كان صاحب مد,ء : ثقافي / وطنى 
كبيرء فهو مواطن عربى يعمل بالد... ,الأدب رالشقافة 
والسياسة» وينتمى إلى الجيل الراديكال .ى لاب اوم؛ وهر 
مشقف ثائر ومبدع لايؤمن بالمسلمات :نة ر على ما 
توصل إليه؛ ولكنه يشور حتى على ما بم 
مشروع ثقافى لم يكتمل إلا لحظة ريا 
صورته كاملة؛ وهو الذى كان يسعى إلى التميير (نورى يكل 
أدواته التى كان يمتلكها. 

وكانت مبررات ظهور مشرو : .--١‏ 
نتيجة لتدهور الوضع السياسى والعربيى ,نمل.. أجهزة التتمع: 
حيث وجد المثقف العربى نفسه ضائعا ...ب أما. التحولات 
الجديدة؛ ما أدى إلى فقد مشروعه الشومى ؛ وس الآن بلا 


په از ماح 
لي ٠‏ 


: ف ته لقح 
, هه 


اث تمافى لديه 


_ دل مسب سدم بس ووه سس a Sri‏ 


* أستاذ مساعد بأكاديمية الفنون» القاهرة. 
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«بوصلة) : وقل أناح انهيار هذا المشروع لونوس ولأبناء جيله 
القيام بمراجعة جادة وأصيلة. ويربط ونوس انهيار المشروع 
الثقافى/ القومى بانهيار كل القوى السياسية الوطنية التى 
والحل الوحيد هو أن يجد المثقف العربى من جديد مشروعاً 
تاريخيًا يستند إلى أرضية واقعية؛ ويتمثل ذلك فى محاولة 
إحياء الروح الديمقراطية فى الحوار والإسهام فى وضع اسس 
جليلاً وكافياً فی هله الفترة التاريخية ؛ وقد يبدو المشروع أقل 
من المشاريع الماضية ا كانت تعنی الوحدة والدولة العصرية 
وتخرير فلسطين وانتصار الاشتراكية» ولكئنه أكثر عمقا وفعالية 
على المدى القاريخ ”'› وصولاً إلى معرفة الذات بشكل 
أفضل عن طريق العمل الفقافى الهادئ وإحياء التراث 
والمراجعة» ويقول ونوس فى ذلك: 

كان مشروعنا أن نساجل الواقع» وأن نسترد 

إلجازات الفكر النهضوى وندرجها فى مسار 
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تاريخى بعد أن قطعتها الأنقلابات والبيانات 
والرقه(١)‏ وبرامج الأحزاب التى جبّت ما قبلها 
حتى تكسب مشروعية البداية والمعجزة, وكنا 
نظن أن أحوج ما نحتاجه الآن هو العمل الثقافى 
الهادئ الذى ينطوى على الإحياء والحوار 

والمراجمة* ". 
لم يكن ونوس يؤمن بالدور القيادى الحاسم 
للمثقفين؛ كنا لم يكن مؤمنا أن الادب يمجر ثورة؛ وفى 
الوقت نفسه كان يرفض أن تتحول الثقافة إلى مجرد امتياز 
إذ تتحول فى الحالة الأولى إلى أداة من أدوات القمعء 
وتصبح فی الحالة الشانية واحدة من أدوات التخدير. وبذلك 


خوك سخسوخ - 


فهو يدعو إلى المذقف الذى يمارس ثقافتهء إذ تعنى هذه 
الممارسة ثقافته وتصوبهاء وهو يرجع تمزق المثقف العربى إلى 
ظاهرة الانفصال بين الفكر والعمل. 
كان ونوس يرى أن مسؤولية الكاتب عمنا يكتبة 
جسيمة» وكان يهاجم بضراوة هؤلاء الذين يقدمون للقراء 
معلومات غير دقيقة. ففى مقال له بعنوان: «ثقافة ال_عن.. 
وعن.. وعن» يذكر حادثة لأحد الكتاب الذين تناولوا مالأ 
مسطحا عن «چيمس چويس) وهو لايعرف ملعد اعت 
وهو مقال اعتمد فيه الكاتب على مقالين اخرين "عن 
الموضوع نفسه. وقد أثارته السطحية الى كتب بها المقال؛ 
فكتب يقول: 
مما لاشك فيه أن عدم احترام الكاتب لمادته» 
واستهتاره فى تفصى جوانبهاء والتدقيق فى 
معطياتهاء لايشف فمّط عن خواء هذا الكاتب 
ورخص علاقته بالكلمة؛ عن تنطعه وكسله 
العقلى» بل يتجاوز ذلك إلى تأثيرات سلبية على 
جمهور القراء وعلى البيئة التى يمارس فيها 
الكانب نشاطه (...) هناك كتاب يغشونناء 
ويغرسون فى أذهاننا أرباع حقائق وجملا إنشائية 
ومعلومات غير موثوقة؛ وبالدالى فإنهم يكونون» 
وبأصابع لا ترتعش» جيلاً من السطحيين ومن 
الرؤوس التى تطن بالفراغ؛ وتعوزها الشقافة 


A 





العميقة السليمة.. غش صريح » لا تظلل وقاحته 
أقنعة أو ألوان.. ويكشف عن عدم إحساس هؤلاء 
الكتاب بأية مسؤولية مجاه القارئ ويجاه 
مجتمعه ”7 
ويتضح موقف ونوس أكثر فى مقالة له بعنوان «الأدب 
بلا قول؛ حين يتعرض لافتتاحية رشاد رشدى بمناسبة صدور 
العدد الأول من مجلة «الجديد» التى يطرح فيها الأخير رؤيته 
عن الإبداع الادبى ويفصله عن الواقع باعتباره يترفع عليه 
وبعاو فوفه. ويعتبر ونوس موقف رشاد رشدى موقفا مضللاً 
يزيد التجربة الثقافية تفككا وانحلالاً: 


فهر يرمى أولاً إلى عزل الأدب عن الواقع بحيث 
لا تنشأ أية صلة حية بينهما. الواقع يسير فى 
مجراه. له قوانينه (الوضعية»» ومواصفاته 
«المبعذلة) والأدب ججربة فوقية تبتد ع واقعهاء 
تنسجه من الوهم والصورة الذهنية» ثم تنظمه 
وفق قوانين سامية لايمكن قياسها بمنطق 
الحاجات الاجتماعية أو بمنطق البشر العاديين 
الذين يزحموك الشوارع والبيوت والبرارى. 
وعندما ينفتح الأدب على تيارات العالم 
الخارجى؛ أو على صراعات التاريخ وأحدائه 
اليومية المدوخة» يسقط فى التفاهة والفساد. وهذا 
معناه ببساطة أن تتخلى كل مجربة أدبية عن 
التى تعيش فيهاء فلا تضىء خوافيهاء ولا تكترث 
بمشكلاتهاء عليها أن تنمو فى الفراغ بلا أرض 
ولا تاريخ . ان تتجاهل مايدور حولهاء وان تنغلق 
على الأحداث والتحولات» تستقى مادتها من 
الخال والأوهام فحسب. 
ويعلق ونوس على مفهوم رشاد رشدى بانه مفهوم 
يؤدى إلى مجريد الأدب وتفريغه من كل فعالية جادة. وإذا 
كان هذا الأدب يعبر عن المرحلة الحالية فى العالم؛ فإنه 
حين يرئبط بواقعنا ومجتمعنا لايكون إلا محاولة فارغة 


ل 
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لقد کان ونوس فی فترة السبعينيات 01٠‏ شد ة الادب 
على تغيير الحياة» وكان يرفض أن يدير دا الندافى ظهره 
للأحداث التى يمر بها اجتمع؛ إذ يجدى ذانث إلى تططيل 
مر كب فيعنى هذا إلهاء القار ئ عن ا 9 الحديقية ات 
تعصف بهه حيث تتحول الثقافة هنا ٤‏ م بی ار کی 
إن الثقافة هناء وبالحدود انى ا مه تتحول 
إلى مخدر يهدهد القارئ. ٠‏ حن على عينيه 
غشاوة مريحة. إنها تملا ا جه بین قذميه 
والهاوية بغيمة زائفة هن حال بالاشوضاء؛ 
وتهيؤه لسقوط مباغت وأعس ١‏ 
ولم يكن ونوش يرتبط باحدات 4 am‏ الد جام مله 
فقطء وهو سورياء وإنما كان يرتبط با العم العربى 
عامة؛ وكان يرى فى مصر أم العروبة. فا..... ا.ربى كان 
ساححة : 


تتصادم فوقها الالجاه ت ٠.‏ ,ا علبها 


لانفصال وتکرس؛ وبدأت نم١‏ .فسن جم 
الجنود المصريين. فترة حا ماک لات 
الاجتماعية؛ وتفتت الد .ن ؛ واماض 
الذى لايلد إلا الانقسامار. ."د ٠‏ فى الشترة 


1 , عرف المتاخ القه اف اف م. 
ريه ل ناد و او لدي 
فلم : نستطع مقاومة تأثيره . '؛ 
وندرك إلى أى حل انعا اوت 

لقد اكتظت تلك الفترد REE‏ 
المطروحة. محلات متحخه هي ١‏ 
وملاحق أسبوعية ) وكلها 4ی 
بالثقافة» ولكن مأ ھی ا 
موضوعات اللامعقول؛ وه وة ازا ابه بين 
الغموض والتقدم الحه. ل ەا ل ماكتبه 


واغماورات 
عات بومية 2 
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مشروع ونوس الثقافى 


يونيسكو ربيكت» وهل أرسطر كاتب مسرحى أم 
لا! وهل الشعر الحديث شعر أم نشر! والمسألة 
الالتباسية عن مسرحية «الهواء الأسود؛ أهى 
لدورينمات أم لكاتب مصرى. أهى عن مسرح 
اللامعقرل أم اللامعقول» ومعاناة الإنسان الالى ؛ 


وغربة الفرد الصناعية » وجحيم الأحري" . 


ولم يطلق ونوس هذا على الإطلاق؛ وإنما تحدث عن 
الاستفناءات الجادة» ولكنها فى النهاية استثناءات. إذ كان 
يؤله مايصير إليه العالم العربى فى كل مكان. وفى هذه 
الأمئلة يكشف ونوس مدى الافتراق بين الثقافة والواقع 
ومذدى تضليل الثقافة للانسان العربى فی فترات الازمة هذه 
النى گنفت عنها 9 حزيراك. 
لقد كان ونوس يرفض التعامل مع الثقافة بمعزل عن 
أْحِدّاث الواقع» ذلك أن هذا النوع من الثقافة يفقد تاريخيته؛ 
وفى نهاية السبعينيات» تفتتت أحلام ونوس من بين 
يديه يسبب التحوّلات الفاجرة على مستوى العالم العربى؛ 
لى لم يكن قد هيأ نفسه لها بعدء فضاع منه مشروعه الذى 
عشرة سنة. وكما يقول» كانت فترة ضرورية لمراجعة الذات: 
أعتقد أن فترة الصمت كانت ضرورية أو لا 
يمكن تفاديها.. إنها مراجعة للذات؛ وبالتالى 
لوضع جيل من المثقفين بسطوا التاريخ فى فورة 
حماستهم وتعجلهم فحولوه ا عدد من 
اللافتات والشعارات التى يبدو خقيقها مرهونا 
بكفاية النضال والوقت.. لكن التايخ تأر من هذه 
الحاولات التبسيطية› وتابع مجرأه الدامى, فر کا 
عراة مع شعاراتنا الممزقة والمهترئة“ . 
ثم يطرح وُنوس سؤالاً عن أسباب وقوعه فى هذا الفخ 
البسيطى» كأنه يبنى مشاريعه خخارج سياق التاريخ» فيلقى 
بالمسؤولية على نفسه وجيله» ذلك أنهم لم يتعمقوا فى رؤية 
الواقع وفى رؤية القوى المتصارعة التى تشكل الواقع» إذ كانوا 


۳۹ 
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يعتقدون أن التحول الإيجابى سوف يحدث لا محالة؛ وأنهم 
لم يواجهوا الفكر السلفى وبنية السلطة بقدر كافء إذ كانوا 
يعتقدون أن هذا الفكر سينحل طبيعياء ومن هنا كان 
اضطرابه» وكثير من أبناء جيله؛ حيدما صعد الفكر السلفى 
وأمسك بزمام الأمور» مما أدى إلى تراجع الكشير مهم عن 
الفكر المادى لينضموا إلى الفكر السلفى فبدا المشهد الثقافى؛ 
«دوکأنه فوضی کرنفالیة. 
ويرى ونوس أن البرجوازية بشقيها القومى والتقدمى 
بمقولاتها الجاهزة وشعاراتها البراقة» قد أوقفت حركة التنوير 
فى الشقافة العربية التى بدأت فى ثلاثينيات هذا القرن؛ 
وأربعينياته ؛ وأن الجهد الذى قام به طه حسين وأحمد امین 
وسلامة موسى وغيرهم؛ كان فرصة طيبة لفهم ترائنا باعتباره 
تاريخ وليس تميمة مقدسة نطرد بها الأرواح الشريرة» وبذلك 
لم تتضح هذه الحركة؛ لأن البرجوازية الصغيرة التى تسلمت 
السلطة أحلت الشعارات البراقة والجاهزة محل التغليل 
العلمى للواقع.. إن أحدا لم: 
يواجه الدراث على أنه صيرورة تاريخية» وإن 
مسئوايتنا لا تكمن فى تمجيده رفي إحَيَاء 
بعض -جوانبه» أو فى رفضه:وإنما فى كتابة 
الصيرورة ووعيهاء وتعميق دلالتها التاريخية .٠‏ 


وما كان يعنيه ونوس هو أن يكتب التاريخ بصورة 


علمية متحررة من القداسة الدينية»› فنحن بحاجة ماسة إلى 


مثل هذا التاريخ الذى يكتب بطريقة علمية وعلمانية. 
ويقر ونوس بان تفيل لا يكمن فى ماضيناء ويهاجم 
الدعاوى التى تردنا إلى الماضى لأنها تقوم بعزلنا عن منجزات 
الفكر الإنسانى وتمنمنا من التقدم. 
إنه يرى أننا قد فقدنا المشروع؛ بمعنى أن التحولات 
العنيفة التى بدأت تترالى على واقعنا «قد وصلت بنا إلى لحظة 
العرى»» حيث تهاوى المشروع القومى» ونهاوت الديمقراطية. 
ولذاءكان ونوس يرى أن الكاتب الذى يفقد إيمانه النسبى بأنه 
قادر على التغيير: 
يفقد الدافع للكتابة؛ وينبغى ألا ننسى أننى واحد 
من جيل الكتاب؛ أخطأوا خطأ فاحشاء حين 


0 


ربطواء وبشكل عضوى» بين فعاليتهم الإبداعية؛ 
وفعاليتهم الساسة 7 (١‏ 
ويؤكد ونوس انها ليست دعوة إلى الفصل بين 
السياسى والثقافى» ولكنها «دعوة للنظر إلى الثقافة من خلال 
خنصوصيتها وفك ارتباطها مع التكتيكات السياسية اليومية 
والسياسات الحزبية الضيقة '" 2 . هو بذلك يرى من منظور 
دیا کیتکی أن الثقافة لها خصوصيتها وأن النتياية لها 
خحصوصيتها أيضاء ولكن هناك علائق جدلية مركبة تربط 
كلا منهما بالأخری» تؤثر فيها وتتأثر بهاء وهو بذلك يربط 
بين النشاط الثقافى والسياسة والاجتماع : 
استحالة الحديث عن تاريخ مستقل للنشاط 
الفكرى أو عن تطور خاص به» لأن حركة تاريخ 
الفن أو الفكر تئلازم مع الحركة الاجتماعية 
ولايمكن تفسيرها ولا تحليلها إلا فى ضوء هذه 
الحركة نفسها 210 
ويرى ونوس أن الفكر الأوروبى البرجوازى إنما كان 
يحارل نشر أفكار مضادة فى عزل الأدب عن السياسة حتى لا 
يتم تنوير الجماهير وتثويرهم ضد مصالح البرجوازية» إذ إنه يرد 
على قول الكاتب «جوليان جرين»: (إنى أكره السياسة» 
تقواه : 
مثل هذا التصريح واضح الدلالة طبعا فهو يعكس 
الفكر الذى تريد الأنظمة البرجوازية تعميمه. 
فكر يقوم على عزل الأدب عن السياسة: لأنه 
يريد عزل الناس عن التفكير بأوضاعهم وتبنى 
مصيرهم. والادب والفن كلاهما يستطيع القيام 
بدور مهم وأساسى فى إضاءة الشرط الإنسانى 
والتحريض على تغيير الظروف السائدة 2147: 
فالسياسة قدر لايستطيع أن يتجاهله مثقف ينتمى إلى 
مجتمع هأ 
إن أفضل ما يشخص إحساس وموقف ونوس كاتبًا هو 
ما قاله عن الأديب فى البلاد المتخلفة» وبالطبع ينطبق هذا 
القول على ونوس نفسه»؛ وربما کان هذا سبب توقفه عن 
الكتابة لمدة ثلاث عشرة سنة يعيد فيها حساباته ثانية» فهو 
يصف الأديب فى البلاد المتخلفة بقوله :إنه أديب: 


ل 


يرهقه الإحساس بأنه هاء._:. . ,أن كلمساته 
تضيع) وتندرج ف روتین سے اڈ ر فيا قاححلة) 
وعندما بدأ الكتابة كان ھم 7 0 الحدكم. لقد 
ظن أن كلماته حين تر تعر ET‏ وتبدل 
ناء ستدری› وتؤثر ویم لك ريداق به فى 
الحاضر والمستقبل. ولک ظا اپ نسب ُن دشر 
أحلامه لا تختلف عن e‏ ده هھ محدود 
(...) اكفشاف مکی اة لماه ريهز 
تماسكه الداخلى. فما يفعنه» اذد أف أهمية ما 
تخيل ؛ والدائرة التى شغلا ل عة أضيق 
من أن ترضى طموحه»› أو دمن وة فة 
لقد خدع (...( وربما اقسا کی ده | حساس 
بالعجر إلى حد التوقف نهال ع الكنانة115. 
وربما ماذكره بعض من هذه الاس الى لعا إلى 
التوقف عن الإمساك بالقلم. وفى واقه د هذا يدفع 
الأديب إلى اتخاذ أحد المواقف القالية. فب..! أن ءاجه أراقعه 
بالمئل؛ أى يصبح لا مباليًا فيفقد دوافعه ارح ابةء وربما 
يتوقف تمامًا عن الكتابة؛ وربما يخرفه دءاذ. “ملكتو يض 
الكتابة للاثراء فيكتب للننتما والمسر - is‏ مر ل ا ويكتب 
المقال والمسلسل الإذاعى» ويكتب سيا .. انع الى النافهة 
وامخدرة» أو ربما يتحول إلى بوق متذمر سه شل شئ. ويرى 
ونوس إن مؤلاء تصادموا مع الواقع ن ٣‏ ب تطيعوأ ال 
يحققوا ماجاء بمخيلاتهم » ذلك انهم اه هم ادوارا 
مستعارة» وبذلك فهم منفصلون عن رافمة.. :یری رنوس 
لذلك أن الموقف الصحيح يقتضى الاءعما.. فى الواقع أكثر 
فأكشرء فی محاولة لفهمه والتعامل a‏ ا ممرداته 
بدلا من التعالى عليه وتوهم أدوار طت ع كه تشهى إلى 
الضياع ا 
وكانت إحدى محاور اھتمامات ٠ن‏ فی ُحقیق 
مشروعه الثقافى هى التنعمق فى ليحت خم اج اجتهاداته 
الشخصية فى عُليل وفهم ما يطرح 5 فاق ن .ا کالات ف 
محارلة لاستجلاء عصر النهضة:؛ وا داد هد ال خم ا معرفى 
راتاق القول مع الفعل. وونُوس» هنا. لاب ى أ حنين إلى 
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مشروع ونوس الثقافى 


الماضى ولايدار ى الافلاس الحاضر باستعادة رموز الماضى؛ 
وإنما يحاول أن يتدارك القطيعة اللاتاريخية التى باعدث بين 
إنجازات عصر النهضة وفكر واقعنا المعاصرء ذلك أننا نكتشف 
فينا كل يوم أفكار الطهطاوى والنديم وفرح أنطون وطه 
حسين وعلى عبد الرازق وغيرهه”"1'. 

وقد دفع هذا ونوس إلى أن يتوسع فى كتابة بحث 
«الثقافة الوطنية والوعى التاريخى) لنقد التيارات الفكرية فى 
العشرين سنة الأخميرة» التى زادت من المأزق الفكرى العربى 
تعقيدا ولكن سرعان ما ماجمه المرض» ولم يسمح له الوقت 
ولا الحالة الصحية ولا المزاجية أن يكمل أبحائه فى هذا 
امجال. 

ويعرض ونوس لأول مشروع ثقافى عربى وهو مشروع 
طه حسين» خاصة فى كتابه (مستقبل الثقافة فى مصر) 
الذَىَأصدره طه حسین عام ۱۹۳۷ء كما يتعرض للأسباب 
التو أدت إلى ذبول هذا المشروع فى الوقت الذى كان يجب 
فيه أن |يزدهر» وهو الوقت الذى جاءت فيه الثورة» وهيأت فيه 
لإغتتقاقات كبيرة منها التنكر لمشروع طه حسين 
e‏ 

وفى تعرضه لمشروع طه حسين» أفرد ونوس صفحات 
لمواقف من كتب مصربة تدين طه حسين مثل كتاب 
(الإقطاع الفكرى وأثاره) لعبد الحى دياب» و(فى الثقافة 
المصرية) لمحمود أمين العالم وعبد العظيم أنيس» وهو بذلك 
يؤكد تنكر القوى التقدمية لمشروع تنويرى كمشروع طه 
ج ري القرى اللى كان عليها أن تتبنى هذا المشروع 
ونطوره. 

وتكمن قيمة مشروع طه حسين التنويرى فى نقله 
التراث من نظرة التقديس إلى الحيز التاريخى الذى يخضع 
ناهج التحليل والنقدء باعتبار أن الحيز التاريخى تفتح معرفى 
على الحقائق الموضوعية فى جدلها . كما يقول ونوس - 
وعلاقتها مع الحاضر باعتبار أن كل شئ خاضع للامتحان 
والنقد ومناهج البحث العلمى» وقد أقبل طه حسين ومعه 
أحمد أمين وعبد الحميد العبادى على كتابة تاريخ شامل 
للأمة العر ببة تناولها طه حسين من جانبها الأدبى وأحمد 
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أحمد سخسوخ د 


أمين من جانبها العقلى وعبد الحميد العبادى من جانبها 
السياسى» وقد فتح هذا المشروع فى قافتنا وعيا معرفيا يعزز 
الحرية ويمنح إمكانا للتقدم. 

وقد كان موقف طه حسين ومعه عدد من التنويريين 
من قضية الدين والعلمانية موقفًا تقدمياء كما أضاء طه 
حسين الصلات بين ثقافتنا وثقافة البلاد اليونانية والرومانية 
والتأثيرات المتبادلة. والتعلق بالثقافة الإنسانية كان شكلا من 
أشكال الإنارة الجديدة لأدبنا العربى تدرجه فى سياق التراث 
الإنسانى. وطه حسين جمع بين الفكر والممارسة فى وحدة 
مدهشة ‏ كما يقول ونوس - وبذلك قدم المثل النموذجى لا 
يجب أن يكون عليه المشقف العربى» فالشقافة بالنسبة إليه 
معركة يخوضها بالفعل والقول فى محاولة لتحرير العقول 
وتحديث اجتمع. كما ربط طه حسين بين حلمه التنريرى 
والأرضية السياسية والاجتماعية؛ وربط بين العلم وتجديد 
العمل والحرية والديمقراطية وتحديث الدولة وامجمتمع المدنق 
الذى تشكل فكرة الوطنية لحمت'. 

وقد كان ونوس يسعى إلى استرداد مشروع طه حسين 
وتسليط الضوء عليه وكان يرى أن هذا العمل يحتاج إلى 
تضافر جهد مؤسسات وأحزاب ومنظمات كاملة. 


ويستمر مشروع ونوس ملقيا الضوء:على مشروع 'الشيخ 
رفاعة الطهطاوى باعتباره أول مدرو وی عربي يخارل 
فيه الشيخ أن ينقل الحداثة الأوروبية؛ وانغماسه فى الكتابة 
والإدارة والترجمة؛ لكى يسهم فى النهضة التى كان يمثلها 
مشروع محمد على من جهة:؛ وبنشر المعارف والأفكار التى 
تساعد على هذه النهضة» فى محاولة لتغيير الحياة الاجتماعية 
بطابع تقدمى يتفق وفكرة التاريخ. وهناك مسألتان أساسيتان 
شغلتا عقل الطهطاوى؛ الأولى ما الذى يجب أن نأحذه من 
الغرب» والثانية كيف يمكن أن نوفق بين ما نأخذه والعقيدة 
الإسلامية.. وفى الحالة الأولى يرى الطهطاوى أنه يجب أن 
نأخذ من الغرب علومه ومعارفه واختراعاته والنظام السياسى 
بما يعنيه من تقييد سلطة الحاكم وسيادة القانون والحقوق 
المدنية والحرية الفردية وغير ذلك. وهو بذلك يصل إلى المسألة 
الثانية» ذلك أن التمدن فيه مصلحة المسلم؛ فهو يرى أن 
جميع الاستنباطات العقلية التى وصلت إليها عقول الام 
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المدمدنة لا تخرج عن أصول الفقه الإسلامى» وبذلك فلا 
جداح علينا إذا اقتبسنا هذه القوانين والمعارف. وهو بذلك 
يدفع الخطاب الدينى ليتأقلم مع العلمانية الأوروبية التى ثبت 
فعاليتها فى الواقع. وكان مشروع الطهطاوى بذلك مشروعا 
متكاملاً؛ وهو الذى وضع أساس الفكر المصرى الحديث 
والشقافة المصرية الحديئة؛ كما أطلق عليه لويس عوض» 
وبالطبع كان مشروع الطهطاوى متسقناء نشأ مع ارتباط الفكر 
يالاق“ . 
لد کان ونوس يرى أن الفكر يرتبط بالفعل وبالواقع 
وبالكفا- الوطنى» فالثقافة لا جد تعبيرها من خلال خيارات 
ذهنية وانحرافات عاطفية» بل من خلال التورط فى النضال: 
إن المثقف الوطنى يعيش اليوم مفارقة كثيبة؛ 
ففى الوقت الذى يهمش فيه» والتهميش يتم 
على صعيدين متداخلين ومتساوقين؛ أحدهما 
كونى والآخر محلى» فإنه يجد نفسه مطالبًا 
بمهمات زادت جسامة وتعقيداء وهو يعلم أن 
إمكانياته تتضاءل يوم بعد يوم أمام موج التفاهة 
الذى تدفعه الرأسمالية «الظافرة؛ كى يتغلغل فى 
كل زوايا المعمورةء وأمام آلة القمع المركبة 
(غياب الديمقراطية: القن الأمية: طفيان 
الإعلام وهزاله) التى تنتصب فی بلاده. ومع هذا 
فإن عليه كسيزيف أن يحمل هذه الصخرة وأن 
يتسلق الجبل. وهو محكوم بأن يحمل د 
ومحكوم بألا ينوقع ‏ ولاسيما فى هذه الأيام 
الكسيفة ‏ أى تعويض .. ينبغى أن يقبل هامشيته 
وأن يواصل عمله. ليكن شاهدا أو ليكن خميرة 
وليكن صوتا صارخا فى البرية أو ليكن إرهاصاً. 
والمهم هو ألا تساوره الأوهام حول دورهء وألا 
يغفل؛ ويترك الهزيمة تتسلل وتهزم وعيه؛ إذن 
فلنحمل الصخرة هذه.. ولنواصل "5١07‏ , 
ويتتبع ونوس الأنظمة العربية التى مخرم المثقف العربى 
من دوره الطليعى لتحوله صوتا فى جوقتها الإعلامية» ويتم 
هذا من خلال القفمع السافر حيث السجون والمنافى 
والزنازين» وبالقمع الخملى حيث الاحتواء والمكاسب وتمجيد 





التفاهة» وليس هذا إلا تأكيداً على خس. ره ا نافة والمثقف 
فى البلادء فالمتقفون هم الذين صاغم لي العرى؛ وهم 
الذين زاوجوا بين الكلمة والممارسة؛ . ٠“‏ .غبا النهضة 
الأولى؛ رعيل الطهطاوى وعلى مبارك ٠١‏ 
وفرح أنطون ومحمد عبده» وكان رع 1ي الفكرية 
التنويرية» رعيل طه حسين وهيكل E‏ 5 
ورئيف خورى وسليم خحياطه. ومن المد .أت الأحراب 
وازدهرت دعوات التجديد والتغيير؛ ودبت ابي قسن 
هى المادة الجوهرية التى شكلت الوعن الم...ى «صاغت 
الطموحات والأحلام. ولكن الوضء ١‏ .شنف.. بدءا من 
سبعينيات هذا القرن بعد أن أصبح المقدى -.ء! د.مشيا من 
ألة ضخمة تنتج الكلام الملتبس والضاساء حتر اختاطت 
المفاهيم الثقافية والسياسية وقل وعى اا ن ب تعهم مع 
زيادة المنابر الإعلامية. ويتعرض ونوس فى 2 ار البرنامج 
الإعلامى الذى تتسلح به الانظمة فى الروسه' !0 اهدالهاء 
وهر برنامج يركز إيديولوجيا على نقطتى > ریت أولاهما 
بعث القيم السلفية تحت ستار الأصاله: ,2 تهنا تسويق 
منتجات الغرب الاستهلاكية: ويذلك اة أن 
تكرس نفسها للتبعية الأوروبية وحمابة نه .4 ,.٠‏ انتفتاضة 


4 
١. ٠ ١ ا به‎ 2 
فغانی‎ 1 ١ لم‎ 


الهوامش : 


)١(‏ سعد الله ونوس: هوامش ثقافية» دار الآداب؛ دره::.: 
(۲) سعد الله ونوس: الأعمال الكاملة, املد اللا . اام لبشباعة والنشر» 
دمشی؛ ١ ۹٦‏ ص ص 14" 114 . 


. ۲2 ٤ص‎ 


(۳) المصدر السابق»› ص ص ۱۷١ ۱۷٤‏ . 
(4) السابق؛ ص ص 187ل 187. 

(ه) السابق؛ ص 187 وما بعدها. 

(1) السابق؛ ص ۲۰۴ . 

(۷) السابق» ص .7١4‏ 

(۸) السابق» ص ۲۳۳ . 

(9) قارن السابق» ص 774 . 

(۱۰) السابق» ص۲۳۷ . 


(11) السابق» ص ° 
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مشروع ونوس الثقافى 


ا 
وتتفق كلمات ونوس عن مثقفى عصر النهضة مع 
حركة الفعل لديه؛ ففد عاش رواد عصر النهضة: 


حياة تزخر بالتوافق والخصبء فهؤلاء الذين 

أناحت لهم ظروف متباينة؛ أن يكونوا الطليعة 

المثقفة فى مجتمع يتثاءب بعد طول رقادء كانوا 

هم أيضا طليعة هذا المجتمع السياسية. لم يكن 

هناك فصام بين الفكر والعمل .. ولم تكن الثقافة 

وضع (انطوائياً» يتقوقعون فيه؛ متعالين على 

حركة الواقم؛ أو مغتربين عنها.. كانت الثقافة 

لديهم وليدا وإطار) للممارسة اليومية» وقيادة 

الجتمم نحو ما تصوروه اليقظة والنو "". 

وهكذا كان روس نفسه مثل مثقف عصر النهضة 

الذكّ بسع إليه ليتواصل تاريخيا؛ لم يكن فكره منفصلاً عن 

عمله) إذ كان ونوس ابنا لهذا المجتمع يسعى إلى تطويره 

وخاز أزمته مثل الافغانى ومحمد عبده والشيخ طاهر 

الجزائرى والكواكبى الذين يضرب بهم الل نماذج حية 
على هذا/الاتساق بين ارتباط الفكر بالعملى . 


(۱۲) السابق؛ ص ۲٣۰‏ . 

(۱۳) السابق» ص ٠١٤‏ . 

. ١5 السابق» ص5‎ )١4( 

)١5(‏ السابق, ص ١53‏ ومابعدها. 

0 قارن السابق» ص ١٠١‏ ومابعدها. 
(10) قارن سعد الله ونوس الأعمال الكاملة؛ امجلد الثالث؛ مصدر سابق» ص ٤١١‏ . 
)١1(‏ قارن السابق, ص۷۹٤‏ . 

(۱۹) قارن السابق» ص ٠۸١‏ رمابعدها. 
(۲۰) قارن الساہق» ص ٠۹۷‏ رمابعدها. 
(۲۹) قارن السابق» ص 58١‏ . 

(۲۲) قارن السابق» ص٥٤۸٥‏ . 
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ةلالطا اانا للاا ااا االمامنماالمم ممالا ااا 


الوعى التاريخى ومعادلة المنشف_السلطة 
فى أعمال ونوس آنية الوقائع 


_- ا هط 


حسن عطية* 


ااا 


موقفان متماسان متناقضان يتراوجان.داخل عقل كل 
فنان حقيقىء يجذبه أحدهما لرصدً اللحظة الس 
وصياغتها فى بنية مناظرة مع بنية الواقع؛ بهدف التأثير فى 
هذا الواقع سلباً أو إيجاباًء ويجذبه الموقف الآخر إلى الكشف 
عما هو جوهرى ودائم الوجود فى هذه اللحظة المعيشة عاملاً 
على صياغتها فى بنية تفيد من بنية الواقع وتفارقها فى آن» 
بغرض إحداث هزة فى هذا الواقع وتفتيت بعض ثوابته أملاً 
فى تغييره. والفنان» فى كل من الموقفين؛ لا يتجزأ ولا ينقسم 
فكريأء وإنما هو يتكامل محققا الغاية الكبرى من الفن 
الحقيقى: التعبير عن الواقع سعيا إلى تغييره؛ والإمساك 
بقوانين الغد رغبة فى استباق الحاضر ومجاوزة لكل ما يعرقل 
حركة الواقع المتقدمة للأمام. ‏ 


* ناقدمسرحى» عضو هيئة التدريس بأكاديمية الفنون بالقاهرة. 
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وقدٍ كان سعدالله ونوس واحدا من هذا الجيل الذى 
امن بالعلة الغائية للفن وتمشلها فى الكشف عن الخلل 
الضارب أطنابه فى تربة الواقع العربى» والختبئ خلف أطنان 
من الكلمات والشعارات والأقنعة المزيفة. لم يكن ونوس 
وحده بين أبناء جيله السائر فى هذا الطريق؛ ومن الصعب»؛ 
نحت أى أثير» وصفه بالظاهرة المنفردة فى عصره؛ فذلك 
ضد منطق التاريخ؛ والوعى به الذى آمن بهما ونوس نفسه؛ 
ودافع فى سنواته الأخيرة» فى عقد التسعينيات بالذات» كتابة 
وإبداعاًء عن ضرورة التسلح بالوعى التاريخى فى رؤية العالم 
فى كل لحظاته الزمانية؛ رافضا الوقوف أو العودة إلى لحفلة 
زمنية معينة مقتطعة من سياقها التاريخى» للعيش فيها أو 
استعادة العيش فيها. فالتراث العربى؛ ذلك المتحدث عنه 
بكثرة هذه الأيام» هو وحدة متكاملة على مر الزمان» واختراله 
إلى مجموعة انتقاءات يؤدى إلى أدلجته وتخطيم وحدته؛ بما 
يفقده صيرورته وكثافته التاريخية» ويحوله إلى مجموعة من 





عه مامح اشع بل جع وس دعبم مع رت۲ ی 





(التعاويذ) والأجوبة السحرية الجاهزة؛ ثما يصل د إلى تزوير 
التراث والحاضر والمستقبل فى أن" . 


ولذلك» فهو حين وای ا ا ای 
باللحظة المتكاملة المنقطعة عن لحظات سابقة ولاحقة» وإنما 
هر فى سيرورة مستمرة؛ لذلك فهو قابل للتغيير؛ وصراع 
ونوس - وغيره ‏ من حيث هو فئان نکر هر الودوف ضد 
أية محاولة لتجميد الحاضر فى لحظة آنية ٠.حددة»‏ أو إعادة 
تبیه فی لحظة ماضية بعينهاء عاملاً رة ١ب‏ مال فله- 
على نزع كل الأقنعة المؤسطرة والمؤدحة غاءلا تجميد 
الحاضر وتغييب وعى ناسه وقلب عيونوم لد.اخل . مؤمنأ بأن 
إذا ما كان التاريخ دلاينتظر تبلور الفكرة للنطلن : ولكنه هو 
الذى يتحرك ويحرك الفكر معه ويغي «عى اناء وإدراكهم 
ونمط حیانهم» ."“ فإن فاعلية الإنسان. .الإ ان المدرك 
لحقائق واقعه» هى التى تلعب دورها فى بال هذا التاريخ, 
فالتاريخ ليس آلة صماء تندفع دون مح ك. 
قائدها ومحركهاء ووعى الناس هو الخلاصة الح هرية للثقافة 
للد والمسيدة» رسمية كانت أم a‏ أم موَازية 
أم متناقضة:؛ وإن من يستطيع امتلاك هذه الثتدافة وسبل 
حركتهاء يستطيع امتلاك الو عى بالواقم ناريخ محل 
وبامتلاكه لهذا الوعى وإخضاعه فى كمه للب والتصورات 
والمفاهيم الخاصة بإيديولوجيته؛ يستشيم ان يعم قل -حركة 
التاريخ وأن يسير حر كلة مععمغة: غير مؤسداتة الكربوية 
والاحلاقية والتشريعية فى طريق مضاد التاريخ أو معه. 


نا انان هز 


ويبهيمن الوعى القاريخى على 15 اعمال ونوس 
المسرحية؛ منذ أول عمل منشور له وه ايده | حدق فى 
الحیاة؛ )۱۹٦۳(‏ حتى آخر أعماله ١‏ حلة نى مجاهل 
موت عابر »)١1995(‏ مع تباين لاشاك فيه فى وعيه 
التاريخى هذا وتشابكه فكريا مع حرة ال امه لال مراحل 
إبداعه المسرحىء التى يقسمها النقاد ,'احدءن عادة إِلى 
ثلاث» تفصل بينها فجوات توقف .بد كز وأحدة منها 
حدث واقعى (تاريخى) ساخن يفرض عنى الغاد. أن يتجاوب 
معه» كما يفرض على مجتمعه بأكمله أن بتح.. موقفا منه» 
داخل إطار الفكر السائد والأنظمة السبا..ة ,1 اجتماعية 


المهيمنة أو ضدهما. 
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سس انسس سا تت 910953 


الوعى التاريخى ومعادلة المثقف 


ورغم أننا لن نقف فى دراسعنا هذه إلا عند مرحلة 
ونوس التسعينية» فبالوعى التاريخى ذانه لونوس لا يمكننا 
إغفال مرحلتيه السابقتين؛ وعيا بوجود متصل فكرى فى 
الحياة الإبداعية لكل فنانء وإدراكا بأن الإبداع لا يسير وفق 
نظرية الطفرات أو نظرية النشوء والارتقاء البيولوچية» فليس 
ثمة عمل أنضج من سابقه وأضعف من لاحقه؛ وإنما ثمة 
تشابك حاد بين الفنان وواقعه» يتجلى داخل عمل فنى»2 فى 
لحظة زمنية ماء متكاملا حينما يمسك الفنان فيها بمحور 
التواصل بين واقعه وناسه ولحظاتهما الثلاث: الماضية 
والحاضرة والمستقبلية؛ وينشئ حوله عملا جمالياً يتأسس 
على تراث النوع الفنى الذى يدع فيه وهو هنا الدراما 
المسرحية ‏ ويتجاوز ثوابته فى الوقت ذاته» مخاوراً مع مجتمعه 
بشكل خلاق. 

وتضم مرحلته الأرلىء التى تمتد لقرابة السنوات 
كذ ت ك _ ١٠۹٠)ء‏ مجموعة من المسرحيات القصيرة 
كتببها فى زمن الحلم ب «صناعة التاريخ»؛ تكشف عن 
هحم ثلتّفية ذات أصداء وجودية كانت سائدة فى النصف 
الأول من الستينيات فى العالم العربى؛ وكانت أشبه با موضة 
عند ال عض ردیل عند بعض آحر عن تبنى الأفكار 
المكسية المطاردة وقتذاك؛ وملعقية مع الأفكار الشورية 
البورجوازية السائدة فى هذا العقدء فامتزجت ثورية البطل 
الفرد بتحمله لمسئولية الفعل الجارح والجاوز لحدود الذات»› 
وتشابك الهم الجتمعى بهموم الإنسان العامة؛ وحلت ثورية 
الفنان الملتزم محل ثورية الطبقة الصاعدة» وتداخلت القومية 
بالأممية؛ والتغير العلمى بالتأويل الدينى للإيديولوجيا المتبناة؛ 
وصارت براجماتية التجربة والخطأ بديلا عن النظرية 
المستخلصة من تخارب الآخرين» وغزا الرمز حياتنا مستقراً فى 
فضاء مسرحناء ليس هروبا فقط من أعين الرقباء الحكومبين, 
وإنما أيضا لقدرة الرمز على مجريد الواقع وصياغته فى علامة؛ 
وقفت وقتذاك عند حدود الأيقونةء تتخذ من الحكايات 
التاريخية والأسطورية والشعبية أردية شفافة لهاء وقد أثر ونوس ؛ 
فی هذه المرحلة الأولية من حياته الإبداعية؛ أن يفتش فى 
الحكايات رالدراما الإغريقية» باحثاً عن «ميدوزا؛ التى محدق 
فى الحياة (5) ملتقيا بهذا الرسول المجهول فى مأتم 
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أتتيجونا؛ (254» دون أن ينسى أن يحكى لنا فى العام ذاته 
عن مأساة بائع الدبس الفقير» وعن «حكايا جوقة التماثيل) 
»)٠٠(‏ واصلا إلى أقصى درجات التجريد التى تواجه كارثة 
الحاضر الختبئة فى خيوط فجر الهزيمة القادم» وذلك عبر 
رموز الأساطير الإغريقية المجردة وغير المؤسسة فى وجدان 
المتلقى الجربى؛ فظل مسرحه وقتذاك هو مسرح النخبة المثقفة. 
الكتابة المسرحية» لتصدم هذه النخبة الحقفةء› وتدفع ونوس 
الهزيمة بمجتمع ما قبلهاء مكتشفا أنه مجتمع واحد يعيش 
زمناً واحداء هو زمن الهزيمة؛ الذى أطاح بحلم التحرر 
والوحدة القومية والعدالة الاجتماعية؛ ومكتشفا أن العلاقة 
بين الرمز الدال (الدرامى/ السرحى) المشحون يكثافة 
بحاجة إلى استدعاء الرمز من الموروث العربى المتأصل فى 
العقل والوجدان العربيين» بدلا من الأساطير الإغاريقية 
والأوروبيةء والكشف عن العلاقة بين حكايات الأمس ووفائع 
وأبطال الوقائع» ومواجمهة سلطة الموروث والواقع جنبا إلى 
جنب» فسلطة الواقع السياسية والاجتماعية إنما تلح نفسها 
بترسانة من التقاليد والأعراف القادمة من الموروت وسلطكه 
الوجدانية على الجماهيرء ما يخلع ستارا ميتافيزيقيا على 
سلطة الواقع» ويمنح وجودها (الانى) بعداً قدرياً لافكاك منه؛ 
جمهوره إلى فضاء ا مسرح ليبحث عن دور له فى هزائم 
الواقع وانتصاراته» وإن ظل هذا الجمهور (كما) غير ذى 
ملامح خخاصة؛ يحاول أن يتخلص من الرؤية الرومانسية لمواثيق 
النخبة الثورية المثقفة التى منحته ألقاب المعلم والقائد دون أن 
تسمح له بقيادة مجتمعه؛ بل شككت قبلا فى قدرته على 
الحياة الحقة ذاتهاء فزيفت وعيه» وأبقته ساكنا فى صالة 
المسرح يشاهد الفن اريف لواقعه»ء أو تركته صاخبا على 
الموروث» مجتّرئة ومؤولة وفق سياق الواقع الأنى؛ ثم حينما 
يهتر هذا الجمهور بفعل الهزيمة› ونخت وطأة أقدام الظلم 
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الضخمة» ويقرر أن يقدم على المسرح الفن الذى يدفع 
الوعى الحقيقى بواقعه إلى عقله؛ يصادر حقه هذاء ويقبض 
عليه فى ١حفلة‏ سمر من أجل ه حزيران؛)182): وحينما 
يتوجه إلى السلطان رافضا المزيد من دمار فيله» تنكسر عزيمته 
أمام سيف المعز وذهبه اللامع» فينخرس اللسان ويعجز عن 
الطالبة بحقه فى رفض الظلم» فى «الفيل يا ملك 
الزمان:557). بل إن حلمه فى أن يكون سلطان ذاته» 
وحاكم -مركته ينهزم أمام طبيعة السلطة ذاتها التى رآها 
ونوم ؛ وقنذاك» مطلقة وفاسدة ومفسدة فى ان. فهى فى 
«الملك هو الملك»(/ا/ا) سلطة غاشمة:؛ سواء ارتدت ثوبا 
ديمةراطيا أو دیکتاتوریاء اشتراکیا أو ليبراليا» سلطة محيل أى 
صعلرك إلى ملك ظالم؛ بعد أن تعيد تفكيكه وتركيبه وفق 
رؤيتها الخاصة للعالم» بل تطمس وعيه بتاريخه وتقصيه عن 
جمانته وطلبقته» وتفصله عن كل أحلامه القديمة. 


لقد أوصلت القصص الأسطورية والمجردة ونوس» فى 
توحاته الأرلىء إلى الابتعاد عن جماهيره» والانزواء فی 
كه النخبة؛ كما أوصلته الحكايات الشعبية والتراثية إلى 
ولريق مسذدءد؛ يقف ‏ هو وجماهيره الشعبية - وسط ظلمته 
غير قادر على تبين الأرض التى يسير عليهاء فالأنظمة 
الإستبدادية,ارتدت أقنعة ديمقراطية تبرر بها وجودها غير 
الشرعى ؛ وتلهى بها جماهيرها عن افتقادها لمشروع وطنى » 
ونبعدها عن المطالبة بالعدالة الاجتماعية» وتزيد فى الوقت 
ذاته من قوة أجهزتها القمعية باستحداث أدوات جديدة لهاء 
بكل فكر رافض للانكسار العربى وعامل على مجديد الحلم 
الفديم وعصرنته. وقد دفع هذا الوضع ونوس إلى التوقف عن 
الكتابة لعقد كامل من الزمان؛ بعد أن حاول إعداد أو 
استلهام نص بيتر فايس «رحلة اليد موكنبوت) فى نص 
درامى له باسم 9رحلة حنظلة من الغفلة إلى اليقظة) 
(1510)ء ثم يعاود الكتابة الدرامية باستلهام اخر لنص 
للد كتور بالمى) فى نص جديد باسم «الاغتصاب» (۱۹۸۹) 
تدور وقائعه فى أجواء القضية الفلسطينية؛ بعد أن دخلت هذه 
القضية:؛ فى الواقع؛ منعطفا جديداً بالاعتراف بالوجود 


ا لس ی ر ا ا م ممم و ج 





اغتصب جزءاً من أراضيهم» وما ترب عا هد الاعتراف 
الرسمى من محاولات ضرب الذاك د ال ١ء‏ والعمل 
إعلاميا وتعليميا على إعادة تشکیل ۵د ا٠‏ ء٠‏ حو ناصر 
النضال من أعماقها؛ وخاصة من حدابانها لش هبية؛ رغم 
اتتفاضة الحجارة التى كانت متألقة فاك ب دة تأثيرها 
النضالى فى ساحة الصراع العربى "لاء انيار على أرض 
فلسطين. تزامن مع هذا الوضع زرا اا وا 
سيطرت على عمل المجتمع وأجهرنه الفاعلة: فضلا عن 
سيطرتها على الشارع وحركتهء وجزات الدء'ة 
صغيرة محكومة بأمرائهاء ومناوئة بدي الا عية نسلطة 
الأنظمة الحاكمة التى بدأت تنتبه لها. بعد اد فرغت من 
دعم الالجاه الإمبريالى لضرب الاج هات الا....راكدية فى 
الداخل» ومسانئدته بالرجال والمال تاب ..ه ٠‏ خلخلة دول 
المنظومة الاشتراكية التى سرعاك ما .تع 
بداية التسعينيات؛ ويعلن معها الأمريك. "...... صل فوكو 
ياما «نهاية التاريخ)› وبداية عصر جد را رر اح لسعاي 
للكويت وهبوب عاصفة الصحراء تامرو بي : كوا 
بخطط لهء بانتهاء القوة العربية بأكمل. 


f E لهاس‎ 


شاف 9 أن وکل 
بجع لکل 


1 
ا ف عن ان 


عصر لديه الياته الخاصة لإنتاج الف ٠‏ 

عمل إبداعى مناخه التاريخى الخاس ر 
العلاقة بين ماهو حاص وما هو عام فى العم الفنى انما 
تتحقق فی زى التاريخى؛ وهذا الي ا ھر الذى 
يضع أية عملية إبداعية داخحل سياقها نارس ٠‏ دء سياق ممتد 
من الماضى إلى الحاضر نحو المسعةن ٠‏ دا الغد القادم 
اقرط حقيقه بح ركة الحاضر. فال تشم ا ' یری أدورنو 
اليش مفتوحاء وإنما هو محدد بالىد' آمو سو ن الى يقود 
الإنسان والمجتمع والتاريخ»7*) و كوبت لوس .فى ر حاته 
الاخحيرة أن المسرح وحده غير قادر 00 سی ) مجتمع 
محاصر بكل قوى الاستبدادء يدا ٠‏ سلف الحكم 5 
سلططة الأعراف» ويدرك - ونوس - أد اا خان فى المسرح» 
كما 8 الحياةء بحا جه إلى جمهرر في عاق واعية ولیس 
مجبراً على تغييبا وعيه بميتافيزيقا لع الالام جمهور 
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الوعى اتاريخى ومعادلة الف 


فادر على التدخل فى الفعل المسرحى) وإعادة صياغة 
(الحكاية) المروية؛ وتسيير الحدث الدائر من أجل مصالحه؛ 
وهو ما صبا إليه ونوس فى أعماله السبعينية؛ بإدخال جمهور 
(مبل) وسط عروضه المسرحية» أملا فى حث الجمهور 
(الحقيقى) على المشاركة بالحوار ثم بالفعل فی وقائم 
مسرحيته؛ لکن الشمانينيات أطاحت بهذا الحلم وعجز الفعل 
(المسرحى) عن ريك الفعل (الواقعى) ؛ وغاب الحوار 
والحاكمء لتحل محلهما عروض الكباريهات المسرحية ولرثرة 
الأوراق الصحفية. 

بين الصالة والمسرح يقف دائما الفنان باحثئا عن دور 
له» وبين امحكوم والحاكم ينهض المثقف مفتشا عن وظيفة له 

الصالة (الجمهور) الفنان (العمل الفنى) 
المسرع (الفن) . 

كما تبرز مقابلها معادلة: 


امحكوم (الشبعب) المفقف (الفعة المستنيرة) 


الحاكم (السلطة) . 


وتتبادل الأسهم اتجاهاتها بين الأطراف الثلائة من كل 
معادلةء فالفنان يتوجه بعمله نحو الصالة» لكنه لا ينسى أبدا 
أنه ينتج فنا ينتمى لهذا النوع المسمى بالمسرح» وله سلطته 
القوية عليه بفعل شروط الكتابة الدرامية ومتطلبات العرض 
المسرحى» وتاريخ كل منهما تحققا فى هذا المسرح. كما أن 
لقف ا من وسط الطبقة امحكومة ويتوجه بنشاطه 
الثقافى إليهاء إلا أنه لا ينسى أن توجهه هذا مشروط بمنظور 
اللطة الحاكمة؛ سياسية كانت أم أخلاقية» ومساحات 
التمرد عنده ‏ أى امير معطلا هى عند الفنان 
المسرحى فى حدود العلاقة بين امحكوم والحاكم داخل ظرفية 
زمنية معينة» فهر لا يستطيع بمفرده جاوز الحدود المسموح 
بها لدى طرفى المعادلة الجمهور/ المسرحء الشعب/ السلطة؛ 
وإلا أقيم عليه الحد باعتباره مارتا و زنديقا. فالشروط 
الموضوعية التى كم حركة الفئان ‏ المشقف هى شروط 


نة ب 


صنعها الواقع بفاعلية أطراف المعادلة الثلاثة» وأى تغيير فى 
هذه الشروط يستلزم تغييراً فى علاقة الأطراف الثلاثة بعضها 
ببعض» مع الإدراك بأن كل طرف منها ليس متفرداً بذاته 
فالجمهور» جمهور المسرح وجمهور الواقع» ليس واحداً أو 
متجانساًء وإنما هو مججموعة من الطبقات والفئات المتباينة فى 
درجة الوعى ونوع المصالحة وهم الحياة؛ والسلطة ليست 
واحدة؛ وإنما هى تختلف من بلد لاخرء؛ وحتى داخل البلد 
الواحد هى تحمل فى بنيتها صراعاتها الداخلية» وكذلك 
الفنان ‏ المشقف يتراوح إبداعه بالعالى بين انتمائه 
الإيديولوجى ومواقفه البراجماتية؛ بين موهبته الإبداعية 
وامتلاكه أدوات حرفته؛ بين سعيه لتقبيت العالم على ما هو 
عليه ودأبه تشغيير هذا العالم بأكمله لصالح الشرائح 
الاجتماعية المنحاز إليها. 


ومع إدراكنا بأن الانحيازء أو لنقل الالتزام بقضايا 
شرائح اجتماعية معينة؛ وبفكر اجتماعى محدد؛ ليس حكما 
قيميا على رؤية الفنان» وليس تقييما جماليا لإبداعه»'وإنما 
الحكم القيمى يستازم تحديد موقف الفنان ‏ المشقف من 
القضايا التى يطرحها عبر فنه؛ ومدى قدرته على طرخ 
التساؤلات الحقيقية والإجابات الحقيقية أيضاء قالفج-آ 
يتوقف» كما يرى البعض» عند حد طرَح التساؤلات وإلا 
كان قاصراً عن أداء وظيفته المتكاملة؛ فسؤال المترقة عيذ 
أوديب أو عند بروميشيوس عندما ينتهى بموت الأول وتكرار 
نهش كبد الثانى فى الدراما الإغريقية؛ إنما يعنى مصادرة 
فعل التمرد الإنسانى ومحاولة انتزاع المعرفة من الالهة؛ 
وتطهير المشاهد من أية نوازع تمردية تخترق التابوهات المقررة 
رقتذاك» لذا كانت الدراما الكلاسيكية دراما محافظة؛ بعكس 
الدراما الإبسنية التى دفعت «نورا» فى «بيت الدمية؛ إلى 
الإصرار على سؤال المعرفة» ونزع قناع التقاليد والأعراف التى 
تمنح الرجل وحده حق المعرفة والفعل» بل انتهت المسرحية 
بمزيد من إصرارهنورا» على المعرفة بالخروج من البيت/ 
الشرنقة» والتحرر من أسر سلطة التقاليد الغاشمة. وهى نهاية؛ 
كما نعلم جميعاء أزعجت الجتمع (جمهوراً وسلطة)» 
وأجبرت كاتب النص على أن يضيف كلمة أخيرة فی 
المسرحية؛ حينما أعلنت بطلتها بقوة أنها لن تعود مر ای 
إلى هذا المنزل» فتتراجع قائلة: 9ربما.. لا أعود؛ . 


TEA 








هذا الموقف للفنان المفقف هو الذى أرق عقل ونوس 
ی مرحلته الأخيرة» فاستيدل بمعادلته السبعينية التى رک 
طرفاها على : 

الجمهور (الصالة ‏ الشعب») ‏ السلطة (الفن ‏ 


الحا كم). 


مواربا دور المشقف الفاعل فى النص الدرامي/ العرض 
اش خى: معادلة:المشمقف ‏ السلطة» دون أن ينسى 
الجمهور. غير أنه لم يعد مجرد ( شعب) ف المطلق» أو كتلة 
823 فى الصالة» وإنما أصبح شخصيات حية تلعب دورها 
ف المشهد المسرحى ؛ كما لم تعد السلطة وجودا قدرياء وفوة 
ميتافيزيقية؛ وإنما أصبحت جهازا مطلوباً ومعبراً عن مصالح 
اجتماعية معينة» أصبحت السلطة رجلا يمكن نزاله وقتله؛ 
لا فيلا أسطوريا أو رداء. كما أضحى المثقف ليس هو ذلك 
التعلم الذى يقف بعلمه عند حدود الوعى النرعى » وإنما 
يدخل بهذا الوعى ف كل متكامل » ويتحدد دوره فى ضوء 
الإشكلات التى تطرحها طبيعة المرحلة التاريخية التى يعيشها 
ويصارعها. رهى إشكالات» كالسلطة ذاتهاء ليست مقدسة 
وتظللة , وإنما هى وليدة احتياجات اجتماعية معينة) وقابلة 
دائما لحل ؛ وإن استمرار وجود بعص الأفكالات من الماأضى 
فى العماضزء 'لا'يعنى ثباتهاء وإنما يعنى أن مثقف الأمس لم 
يستطع حلها والإجابة على تساؤلاتهاء وأن عودة إشكالات 
بداية القرن فى نهايته» لا تعنى أن التاريخ يعيد نفسه؛ وإنما 
تعنى أن هناك قوى فى المجتمع تعمل على إيقاف حركة 
التاريخ , وإعادة عقارب الساعة للوراء؛ وهو فعل مضاد لحركة 
التاريخ ذاتهاء حتى لو جحت هذه القوى فى حقيقه لبعض 
الوقت: نافية من الساحة القوى الأخرى الرافضة لها. 


* 


قبل أن ندلف إلى عالم سعدالله ونوس المتجسد فى 
أعماله التسعينية الأخرى» لابد أن نقف عند فقرة مهمة 
أوردها فى مقدمة مسرحيته «الاغتصاب) (۱۹۸۹) المعدة 
عن نص الإسبانى باييخوء التى يقول فيها «إن إلهام المسرح 
الحقيقى لم يكن فى يوم من الأيام الحكاية بحد ذاتهاء وإنما 
المعالجة الجديدة التى تتيح للمتفرج تأمل شرطه التاريخى 


- م00 ااا بال وو ييسيضيينا 
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ايتا موا شرطهم 


١ 1‏ - 
ې يقدمها 


والوجودى؛ » ويضيف أن الأثينيين ea‏ 
(إلى المسرح) ليسمعوا حكايات جاديد:؛ بل 
الحياتى والاجتماعى فی ضوء المعالحات 
المسرحيون العظام للحكايات المعروفة؛ ' ' 
رؤيته هذه كانت مجرد تبرير لاستلهام (الحكابة! ا وعد 
الكاتب الإسبانى فى مسرحيته. ١‏ دز و اغ ها أو 
(معالجتها) فى نص جدذيد؛ عربى 
والاستهدافء مثلما فعل من قبا فى اعه_ اه الصريحة 
المستلهمة لحكايات من تنصوص مس - 
التراث الشعبى وأجوائه؛ فإن ما يه .ا «: ه, ,عى الكاتب 
بالشرط التاريخى للكعابةء فالحكاء. 
المؤلف أو منسوبة لمؤلف معينء إنما تمر بسرورة صباغتها 
إلى شرطها التاريخى. أما نص ونوس امسر «ى ,لمعته على 


لم 
سس | 8 00 أن 


دتو ل والقضية 
e٠‏ £ 
2 اأحرى» أومن 


تایه و مجهولة 


هذه الحكاية؛ إنما ينتمى إن سر دد ا ”ی ا جره يجعل 
للحكاية القديمة وجوداً جديداً؛ بنيه ,نأب" ال.حكايةاننتمى 


إلى الماضى» والحدث المسرحى الد .اها فى سرحة 
يتتمى إلى الحاضر ويتوجه إليه» وال اا رار ٠‏ بوص ايه 
شكلية؛ هو تعبير عن بنية إيديولوجية ادم + 
إليها من الموقف الإیدیولوچی لکا ١اد ٠‏ ذاتهناتحيدما 


ع تلمع (#رررعع) 


بعر الا 


هی نوع 7 


انبئقت بين الأثينيين القدماء بوصفها .. 
جديداء اعتمدت فى بدايتها على '-: 
«غير أنها ليست بملحمة ولا بشه, ه؛:: 
الثء جديد تماما ومستقل 0" . 


وپتبب هذا الوجود التاريخى ال اد . ال للملحمة» 
اعتمدت الأولى اعتماداً كاملا على ادذ ا حكالية التى 
صاغتها الملحمة قبلاء وفقا للأنظمه الا ات الثقفية التى 
ظهرت خلالها الملحمة؛ بینما جات | ,اه ى زه" ا 
وداخل بنيات اجتماعية مغايرة تنا . مه ور هذا النوع 
الخاص من الكتابة النصية» اتساقا م٠‏ الش.عة “,خاصة للعرض 
المسرحىء القائم على التجسيد وال ار ٠‏ الى المتصارعة 
داحل حدث درامی يغير من معالء . ء القادمة من 
(الحكاية) ويمنحها وجوداً جديداً ...15 ٠١‏ بنية الحدث 
الدرامى ورؤية صاحبه المبدع؛ وهو ما ! الخصائص 
الشكلية للدراما وخصائصها المضمه:.ة وأحد. 








1 ت e‏ يه متقلورا ا 


ان سس سسب ع سس ت 


الوعى التاريخى ومعادلة المنقف 


لذلك؛» يدفم ونوس بنفسه» بوصفه كاتبا للنص» فى 
المشهد الأخير من مسرحيته «الاغتصاب؛ المعنون ب «سفر 
الخاتمة)» ليحاور باسمه (سعدالله) الدكتور (إبراهام 
منوحين) ؛ فی عيادته للأمراض النفسية» وليعرض تبريره 
بتقديم هذا النموذج للإسرائيلى الواقف إلى جوار عدالة 
القضية الفلسطينية بمعاداته للصهيونية؛ رغم استمرار عيشه 
على الارض اللفتصبة»› وليعلن وذوس له ولنا- بوصفنا 
جمهورا مشاهدا ‏ 
للصهيونية الآن امتدادها العضوى فى النظام 
العربى الراهن» الذين استسلموا لإسرائيل مائير 
(العدوانية) » والذين يستعدون للاستسلام لهاء 
الذين يقمعون شعوبهم ويدوسونها. الذين ينهبود 
ثروات هذه البلاد ويبددونها ٠‏ هؤلاء جميعا هم 
بعض امتدادات الصهيونية فى الجسد العربى. إل 
الورطة على ضفتنا معقدة؛ وإن الخروج منها 
يقضى نضالا مركباً وصعياً 80 . 


وعليه؛ ينطلق ونوس فى أعماله التسعينية إلى مجتمعه 
العرى» متاضتلا تضالا مركبا وصعبأء فى سبيل المشاركة فى 
إخراجه من ورطته التاريخية؛ وهو- أى ونوس - يؤكد وجوده 
مإلفا على امتداد اول نصوص التسعينيات والمسمى ب «يوم 
من زماننا» (475)» الذى يقدم فيه بطله المثقف الصغيرء فى 
رحلة نهار طويلة نحو الليل» يكتشف خلالها مدى التهرؤ 
الحادث فى مجتمعههء ويعى عبر ر حلته هذه حقيقة واقعه 
المتردى منذ زمن فى هوة الفسادء فاليوم الذى عاشه المعلم 
بإحدى المدارس الثانوية للبنات» ليس مجرد حكاية عابرة ليرم 
مقتطع من الزمانء وإنما هى مغامرة أوديسية ية مربدة ليوم له 
امتداداته السابقة فى ام الشمانينيات المتحولة؛ ويرهص بأيام 
قادمة بحصاد مر. وسعدالله ونوس يصر على ألا تفلت المغامرة 
عن نين يديه كاتباً وشاهداً على هذا اليوم «من زماننا؛؛ 
فيظهر أمامنا مقدماً ومعلقاً على وقائع الدراما المتجسدة؛ 
موجودا ب بداية كل مشهد من مشاهد المسرحية الخمسة؛ 
ورافضا أن يترك موقعه فى فضاء المسرحء فى المشهد 
الخامسء فيجالس أبطاله داخل (مطبخ) منزلهم؛ مشاهداً فى 


(أسى) لحظة انتحارهم» فهو بوصفه مثقفا واعيا بكم 
التحولات الحادثة فى المجتمع العربى؛ لا يستطيع أن يوقف 
المواجهات الفردية اليائسة والواصلة إلى حد الانتحارء التى 
يقوم بها الشرفاء حينما يعجزون عن محقبق التكيف مع 
حولات ارا ما هو أدنی»› فی هذا اجتمع اختل. وهو 
بوصفه كاتبا يكابد (الحكاية) اليومية الحديثة» التى تساير 
فى بنيتها حكاية الشاطر حسن الذى قرر أن يترك السير فى 
طريقى «السلامة» و «الندامة؛» وأن يسير بإرادة قوية فى طريق 
«اللى يرذح ما يرجعش»)!؛ فهو يبنى نصه الدرامى على منطق 
بنية الحكاية؛ بادنا بالراوى/ المؤلف الذى يد خلنا بسسردهة 
الوقائع بفعل الكينونة الحكائى فى حالة الماضى ١‏ كان 
متکرراً: ١‏ کان صباحا غائماً وبارداً. کان صباحاً ککل 
صباحات أوائل الشتاء. وكانت الساعات م ر 
على لسانه الجملة الأخيرة فى مفتتح كل مشهد.؛ للدلالة 
على حضور الزمان بقوة فى المكان أو الأماكن القليلة النن 
يتنقل بينها بطل مسرحيتناء ليس ك ١بطل‏ من زقاننا»» 

وكما كابد ونوس بنية حكاية الشاطر حسن الع َ 
وأدخلها فى بنية الدراما عن طريق استخدام الزاوى (المؤلف) 
المقدم لكل مشهد (تمثيلى)؛ فإنه كابد أيضًا امحتوى الدلالى 
للحكاية؛ وأخضعه لرؤيته الواعية بلحظته التاريخية؛ فنحى عنها 
النهاية السعيدة» وابتعد عن الغاية الأخلاقية التى تؤكد انتصار 
الخير على الشر» هالا محلها نهاية تتفق ومنظوره لحركة 
الواقع ؛ فالإيديولوجيات السائدة المدمرة للروح والعقل معاء لا 
يملك معها الشرفاء إلا فضيلة التمسك بالعقل أو الانتحار 
خنقاً بالغاز أو حرقا 1 قفزاً من نافذة علوية. ومسير الحدث 
الدرامى فى هذه المسرحية إنما يصل بنا إلى الموت انتحار 
استفزازاً للمتلقى/ القارئ/ المشاهدء وتخريضا له؛ دون 
خطابة » على (الوعى) بواقعه , واكتشاف ( الجوهر) الحقيقى ؛ 
مهما کانت مرارته»› الختبء خلف (المظهر) الرائف» مهما 
كان بريقه؛ وذلك دون الانسحاق أمامه. 


ولأن الوعى التاريخى يعنى الانطلاق من الواقع؛ لا من 
فكرة مجردة سابقة التجهيزء ويعنى الانغماس فى الراهن 








لبلورة وعى محدد بمشكلات الواقع امحددة؛ ينطلق ونوس فى 
نصه هذا من موقف عادى لمدرس بمدرسة بنات» حدثت بها 
مشا-حرة بين بنتين» اتنهمت الأرلى منها الثانية بأنها قوادةء 
نغوى الطالبات وتدفع بهن إلى بيت دعارة تديره سيدة تدعى 
١السست‏ فدوى؛ فتشاجرت معها الأخرى. هو موقف أخلاتى 
بدفع المدرس فاروق إلى الشوجه إلى ناظر المدرسة لحل هذا 
لعراك؛ فشمة فضيحة أخلاقية على وشك الاندلاع؛ غير أن 
ناظر أو مدير المدرسة لا يأبه بهذا الأمرء فلديه فضيحة أخرى 
توشاك أن تدمر مدرسته» ومقعده فيهاء وهى فضيحة سياسية؛ 
حيث اكتشف أن هناك كتابات بدورات المياه» ليست جنسية 
كما هو المعتاد» وإنما سياسية تسىء لويس البلاد. 


واقعتان تفجران الحدث الدرامى» وتدفعان بالشخصية 
الرئيسية؛ المدرس فاروق؛ فى رحلته التصاعدية التى لابد أن 
يغلق مع نهايعها هذا الحدث الدرامى الذى فتح بحادلة 
رانتهى بكارثة» وذلك أنه يدور فى بنية مكانية لها دلالتها 
الخافية» فغرفة الإدارة بالمدرسة» علقت بصدرها صورة لرئيس 
الدولة وهو فى لباس چنرال عسكرى» وختها يؤكد المدير أن 
وج هر حماية المدرسة «من جرثومة السياسةء وأن أربى 
الطلاب على الولاء والطاعة»''ء وتكشف الدلالة المضمرة 
والفاتحتة“فى المسافة بين (صورة) الحاكم العسكرى فى 
مدرسة تربوية تعليمية و( كلمات) مدير المدرسة» عن الفلسفة 
التى لمكم هذا المجتمع؛ وتسلب من مواطنه؛ منذ التنشئة 
الأولى» حق عدم الموافقة» ناهينا عن حق التمرد» تكريسا 
لسديكتاتورية؛ بل إن هذه الفلسفة الحاكمة تعيد ترتيب 
منظومة القيم فى امجتمع كما يتراءى لهاء محددة «العابر) 
منها ب «الجوهرى؛ وفق مصالحها الخاصة:؛ فالأخلاق 
والحديث عنها هر ضرب من (الحكايات العرضية» غير 
المهمة؛ أما «الجوهرى» الحقيقى فهو حماية سلطة الحاكم 
وعدم لمساس به؛ والعمل على تربية المواطن مواليا له. 

لم يكن المدرس فاروق يعلم هذه الحقيقة؛ فهو معلم 
رباضبات صغير» مستقيم فى حياته؛ ويظن أن مسؤولية المعلم 
الأولى هى حماية الأخلاق جنبا إلى جنب غرس المفاهيم 
والمعلوءات العلمية فى عقل طلابه؛ إلا أنه يدخحل التجربة مع 





هذه الحادثة التى فجرت أمامه السؤال تلو “سوال . ورغم أذ 
ونوس يضع فى حبكته الدرامية خطير .ب د فى البدابة فى 
مسارين متباعدين؛ وإن کان لابد م اتفالهما فیما بعد 
وهو خط الفتاة المتهمة أخلاقياً بإغواء "مد الد.فيرات إلى 
الذهاب إلى بيت الدعارة وخط أخر ٢‏ ريع قبطت 
عليها إحدى الموجهات؛ وهى مل كنات (صبائع 
الاستبداد» لعبد الرحمن الكواكبى . 
خطوطا نحت أسطر مهمة فيه تدين الحا كم المسته. وتنعته بأنه 
عدو للحق» إلا أن ونوس يترك هذا الحط النانى (.لسياسى) ؛ 
مكتفيا بتحويل الفتاة إلى التحقيق؛ فى :م 2 ا.:.هد الاول؛ 
دافعا إيانا للتحرك مع معلمة الترنوى بحل "لسن الأخبلاقية ؛ 
مصاحبين له فى رحلته للإمساك بال عى ٠3‏ بر بعيداً عن 
حاط اللاهوتى بالأخلاقى: رهی ر سراي E‏ ترجه 
المدرس/ المثقف الصغير للبحث عن احاءة كال العرفة وما 
الذى يحدث فى هذا المجتمع ؟» إلى 

الذى دشنته وسائل الإعلام مفكراً ديب .مدنا فون الجميع؛ 
يعسلل عبر برامجها الإذاعية والقليفزء سذ !ر 
ومنهم المعلم (فاروق)› ليغرقهم فن ٠‏ کرم مات اتو 
وعرضية: ويبعدهم عن مناقشة در م هب وهركا فى 
حياتهم؛ ولذلك فهو لا يجيب عن ٤ار‏ قارو بالكشف 
عن أسباب الفساد فى امجتمع؛ وإنما . '.': 'فّا.ء عن العلم 
الذى تعلمه؛ والمدارس التى يعمل بها فغ عه المويقات 
بعينها؛ فضلا عن دفاعه عن الغانية ال 
رفعت بمالها ماذن الجامع وه تع : و الهبات 
والصدقات» وليس مهما لديه من 8 LT‏ 
الذى تتصدق به. 


٤ 
ونأ قناع بل :ضع‎ 
أ‎ . . 5 5 


فول العامة 


لمد بدأ يمين فأروق بالعالم | به اه هتر لف 
عشت الدعارة المدرسة التى أمن بدور هھ اجر وي فى اجتمع؛ 
وراح مدير المدرسة» وشيخ الجامع داوعأ 0 اه الموسومة 
بفعل الدعارةء بل إن اهل الحى اقمع ا عن الخوض 
فی الحديث عن بست هذه المرأة بعد 5 < فاو امهم ية ) 
ومن ج بدا فاروق يكتشف انه صار ٢‏ دہ تير فی لفق 
وحيد الايجاه ابا نفق اللاعو: ل ال بر على 
اللاستمرار ف الى خوضا فيه؛ بحئا ع لع ف: الحانيقية؛ 


1 ١ 








ML‏ جاع لهي 
8 ا - 


الوعى التاريخى ومعادلة المتقف 


فيتجه إلى سراى مدير منطقة المزرعة: والد الفتاة ميسون 
العهمة بإغواء بنات المدرسة؛ وفى مكتب المدير يتعرف فاروق 
حكاية موظف متمرد» عجز- كما يقول الماير - عن 
التكيف مع النظام الواقع » الذى تغفيرت فيه المبادئ 
والتصورات» عبر الانفتاح أو باسمه على المنطق الاستهلا كى» 
وتهميش الأخلاق؛ وتخويل الإنسان وقيمه إلى سلع تبادلية؛ 
وعليه ينتفض هذا الموظف المتمرد صارخاً «الموت ولا 


التعريص مع دولة هذه الأيامع 2١١7‏ وهر أمر يهز فاروق» إلا 


أن يقينه يزداد اهتراراً عندما يعرف» من المديرء أن زوجته - 


أى زوجة فاروق ‏ تذهب هى الأحرى» مع ابنة المدير» إلى 


بيت (السبت فدوى) : 


لم يعد الواقع مام فاروق هو ذاته؛ والم تعد المدينة هى 
المدينة»» بل «لم يمد الملك هو الملك»؛ لقد تغير كل شئ؛ 
وستَطت الأقنعة عن كل إنسان؛ وكل فكرة» فلا يجد فاروق 
مرا أمأئئه سوى الذهاب إلى بيت الغانية» بحثاً عن سر هذه 
لمرأة إلى نجذيت الجميع إلى شباكهاء وصارت أشبه بشهرزاد 
عفتتريّةتدفع الجميع إلى الرذيلة بدلا من المعرفة» وتميت 
القيم فى عقول,الفتيات بدلا من أن تنقذ أرواحهن , وتغرق 
الجميع فى تخل المساد والرذيلة» ويكتشف فاروق معها أن 
السرليس كامنافى شخصية ة المرأةء وإنما فى النظام 
الاجتماعى/ الأخلاقى الذى يحكم هذا المجتمع» ويتوارثه 
جيلا عن جيل . 


وتنقسم بنية الحكاية إلى حكايات صغيرة تكمل 
دلالاتهاء فبعد التوقف عند حكاية الموذلف رافض الفساد فى 
أحد أجهزة الحكومة» يضعنا المؤلف/ الراوى أمام حكاية 
(الست فدوى)» مقدما إياها فى لعبة تشخيص» تقوم بها المرأة 
ووصيفتهاء أشبه بلعبة تشخيص المواجع واستعادتها عند 
صلاح عبدالصبور فى مسرحيته «الأميرة تنتظرة» حيث 
تستعيد المرأتان الماضى» ليس محكيا أر مسرودا فى 5 
طويل» وإنما من خلال إعادة (تمثيل) ما حدث؛ حينما 
كانت فدوى طالبة بالجامعة؛ ودخلت مع زميل لها قصة 
حب كثيبة؛ أسرع أهلها لتزويجها زوا-) عائليا مرتباء غير أن 
الزوج يكتشف ليلة الزفاف أن عروسه غير عذراءء فيعاملها 
على أنها سلعة اشتراها مغشوشة من السوقء لذا يروح فى 


اليوم التالى مساوما إياها ببراجماتية؛ فبدلاً من أن يطلب 
ذبحها أو تطليقهاء يطلب من الأب؛ حفاظا على سر عدم 
' عفاف ابنته أمام الناس» تعويضا يعادل نصف مجارة الأب» 
ويقبل الأخيرء ويعلن الأول على الجميع عذرية الفتاة قبل 
الزواج » وترم الصورة المظهرية للزواج» غير أن فدوى تشعر 
بالمهانة والغشيانء ورسط هذا الإحساس 39 فدوى أرق 
تتفق وشروط النظام السائد: امرأة (سلعة) حقيقية» تتألق فتنة 
وإغراء؛ شهرزاد جديدة» تعى آليات السوق» وتدرك أن الإنسان 
قد أصبح بائعا أو مشترياء نخاسا أو مملوكّاء وصارت هى 
النخاس فى عصر النير - ماليك. 


لم يجد فاروق لنفسه مكانا فى هذا العصرء ولم يقبل 
معطياته؛ ورفض منطلق زوجته التى مارست الدعارة باسم 
حماية البيت من الفقر» والخوف من الحرمان. لقد تكيفت 
هى مع التيارء أما هو فمازال يغنى خارج السرب؛ ولا يملك 
إزاء ذلك سوى الموت انتحار) بالغاز» بعد أن سقط (النقاب) 
عن وجه العالم؛ وصار دميما. وتطلب هى أن تللوت مغهء 
فرغم تلوث جسدها فإنها ترى أن روحها مازالت نقيةء 
ويموتان معا مؤكدين مقولة موظف المديرية «الموت ولا 
التعريص مع دولة هذه الأيام . 

لقد وضع الحدث الدرامى نقطة الختام له بالموت 
نتحاراء عقب الوصول إلى نقطة المعرفة الفاصلة بين وعى 
مغيب ووعى صحيح بالواقع المعيش. كما جاءت النهاية 
منطقية» فالموت بسبب عدم القدرة على التكيف» هو النتيجة 
الطبيعية لاستبداد السلطة السياسية» وفساد السلطة الأخلاقية؛ 
بإرهاب السلطة الميتافيزيقية» وانهيار القيم فى ظل نظام السوق 
الحرء لقد انهزم المثقف هناء المعلم الصغيرء أمام السلطة 
بأشكالها كافة؛ واختلت العاذلة بعك السحابه يأمنا من الحياةء 
ناركا الطاغوت يحكم لعالم؛ ويزيف حركته؛ ویغطی عورا 
بأقنعة براقة» وينسف ينسف أى أمل ة فى التحاور , بين أطر اف أية 
معادلة» وذلك بإنكاره وجود الطرف الأاخر من المعادلة؛ 
خاصة مع ضعف هذا الطرف الآخر؛ العقلانى والمستنير 
وسقوطه السريع فى النهميش أو اليأى وسط مجتمع يعانى 
من الانفصام بين الفكر المتخلف والتكنولوجيا المتقدمة التى 


oY 


يستخدمها ليل نهار» مجتمع يخبئ عوراته خلف الأقنعة 
ويحام البعض منه بمخلص قادر على نزع تلك الأقنعةء 


وموا-حهة زمنه بحقائقه. 


هذا ا حلص له مواصفاته عند ونوس» التى تشكل 
نموذج المذقف الثائر المنتمى إلى جماهيره دون رومانسية؛ 
والمواءجه للسلطة دون غوغائية؛ هو إنسان يرفض التهميش 
ويدرك واقعه إدراكا صحيحاء ويعمل عقله للإمساك بقوانين 
هذا الواقعء ویری زمنه بمنهج تاريخى لا يفصل قطرة الماء 
عن بحرهاء وينكر على أية سلطة إلغاء وجوده بوصفه حقاً 
بإرادة» فاصلا دوره فى المجتمع عن بنية السلطة» وكل سلطةء 
بما فيها سلطة التقاليد والأعراف» وواعيا بعلاقة التفاعل بين 
صيرورة الواقع (المكانى / المحلى) وصيرورة الحضارة (الزمانية 
! الإنسانية) » ومؤمنا بأن خطابه الثقافى إلى مجتمعه يتطلب 
منه نزاهة وشجاعة وجرداً وقدرة فائقة على حمل المسكولية؛ 
وإلا أسبح محض حلم عند البعض»؛ ووهماً عند البعض 
الآخحلر» كما قدمه ونوس فى نصه الدرا می التالى «أحلام 
شقية] (1144)؛ مجرد حلم عابر فى سماء مم مجتمع النص» 
يثير حلام يسطائه فى الانعتاق من سلطة التقاليد» ثم يختفى 
مطرودا بقوة”أصحاب هذه السلطة والمفيدين منها. 


تعد فكرة (الوصول والرحيل) إحدى الأفكار الرئيسية 
لأشهر الموضوعات (التيمات) الدرامية فى العالم» فوصول 
إنسان ما من خارج المكان إلى داخله يحدث توترا غير معتاد 
فى شبكة علاقات شخصياته؛ ويشكل متغيراً جديداً يصنع 
حبكة 78503 (۴10۲) النص الدرامى» ويدفع بوقائع وأفعال 
جمديدة إلى ساحة المكان؛ هكذا كان قدوم (أوديب) من 


كورنشه إلى طيبة؛ عند سوف و كليس ومن سار على دربه؛ 


وسکذا کان رصول (مهاجر برسبان) عند جورج شحادة» 
روصو ل (على جنا اح التبريزى وتابعه قفه) إلى بلاد الصين 

عند ألنريد فرج؛ وكذلك كان رحيل الأول والشالث عن 
المكان: بالنفى الإرادى أو بالهروب من الموتء يعد نقطة 
الختام فى الحبكة الدرامية والحدث الدرامى معنًا. وهكذا كان 
الحال مع المفتى (بشير) المثقف العاشق للشعر إلى البيت 
العربى الصغير فى «أحلام شقية)» الذى يضم زوجين من 


ma mme. i. 





. البشرء يشكلان تنوعين على نمط »اح م لعلاقات 
الأسرية فى امجتمع العربى الخاضعة لسانة التقال. والأعراف 
المدعمة بفكر ذ كررى طاغ. 

يعود بنا ونوس» بوقائع نصه رار . 
غاا لن حي يدور الحدث ارا 
۳ عقب مجموعة الانقلابات ٠‏ الانب*بات المضادة التى 
تلت الانفصال المأسوى لسوريا عن د.لة ال حادءة أ:عربية الأولى 
فى العصر الحديث؛ وسيطرة الحكم ,ادر اعاشى على 
البلاد؛ رغم روح التحرر التى كانت نائد: فر اعالم عامة؛ 
والعالم الثالث خاصة: وقعذاك. ويد ا..س الوازى تلنص 
الحوارى 1١١‏ أن المهم فى صياء: امنا ١..رحى‏ الذذى 
يدور فيه الحدث الدرامى (الحفاظ عى ادداى. يوحى بهما 
البيت: الانطلاق والضيق) 119 ينه د ف ركة وقالع 
الدراما لا تشى إلا بالضيق الذى يسبدد .مت «بأبط له يلح 
الانطلاق فيظل مجرد حلم سابح ف المساءة اليذماوية 
الضيقة؛ التى نتوسط الغرفتين اللتير نشغنان السابو| السفاكم 
من البيت» فى وضع متقابل» بينما هساك در + ماع إلى 
أعلى: حيث الغرفة التى يعيش فيه الى ب الناهم ليئيزاماء 
الراكد نحت سطح هذا البيت. 


فى الغرفة الأولى تسكن «مارى؛ بزرحها «فارساء 
جوزان يعيشان متباعدين»؛ يله رد ولا يبصراد 
بعضهما البعض»؛ عي ضوء (النو 52 ق لم ينجبأ» 
ودلا من ان يمنح «فارس» زوج م ارس برق أورثها 
امرض الذى جلبه إلى البيت من اء العانبات» رهى فى 
ماقا بالطقل الفترة رى فى غر 
الذى ليا ترى لحياتهاء كأى امرأة ليت ضع هبه 0 سوق فی 
وجودهء تكون وتفوى به» ويخفقف عي. مم من الشقاء 
الذى قاسته مع الزوج» وهى صامتة ,ات لذ فجر وصول 
الغريب فى أعماقها نوازع الشم.د على الزء ج وتزع عنها 
قناع الرضاء للرجل الذى تمقعه ,لاتا ال أجبرتها على 
الزواج به دوك حبء والعيش معه ف بذع ونار ,عم انها 
صاحبة البيت وماكينئة الخياطة نى نان من عملها 
عليهاء فاقتصاد الت هى صاحمته. ۽ شر 3 تمل ca‏ مجرد 
(رمة) » ومع ذلك فالتحرر الاقف ادي .٠تخحذف‏ أ اغلا کھا 


ی سحو ثلاثين 


. فى ریف عام 


الما دم ذلك الاير 


N 





الوعى التاريخى ومعادلة المثقف 


لأدرات الإنتاج» لم يمنحها التحرر من الرجل الذى ترفضه» 
فسلطة التقاليد أقوى منهاء ووعيها مزيف أمام نظام يمنح 
الرجل على المرأة حق الطاعة. 
فى الغرفة المقابلة» تسكن (غادة) وزوجها المساعد فى 
الجيش (كاظم)؛ لقد منحها هذا المسكرى الابن (ثائر) ؛ 
لكنها لم جد حريتها معه؛ بل أصبح الابن هو العائق أمام 
تخررها حتى بالموت من ذلك العسكرى الجلف المتأله التى 
كانت ترضى أن يضربها ويهينهاء رغم أنها حاصلة على 
شهادة تعليمية اغلى منه» وهى تشارك سميتها «مارى» فى 
التقزز من الممارسة الجدسية مع الزوج» مثلما تقززت 
(فدوى)» عاهرة «يوم من زماننا؟ من ممارسة الجنس للمرة 
الأولى مع زوجهاء فالنسوة الثلاث يستعدن أمامنا مشهد 
الممارسة الأولى للجنس مع الزوج» بصورة واحدة» خاصة 
بالنسبة إلى (غادة) و(فدوى) حيث تمتزج شهوة الجنس 
يشرائهة التهام لطم فى مشهد الارلى (غادة) » حيث 
يجُلِس الزوج «وأمامه طبق من القش عليه صحون مازة 
ونريج مشوى وكأس عرق»”4١2,‏ وبعد أن يأكل يمارس 
معها الجنس» ثم يضربها ويجبرها على الأكل معه؛ رغم 
تقززها من الجنس والطعام بهذه الطريقة؛ وقبلها وصفت 
7قتوى) المشهد عقب الممارسة الأولى كالتالى: 
كنت متكورة فى فراشى: كانت العملية مقرفة 
وسريعة؛ كان قد نهض كالفاغ. تناول طبقا فيه 
أفخاذ دجاج وفطائر وأشياء أخرى؛ جلس على 
حافة السرير عارياء وضع رجلا على رجل» وملاً 
فمه بفطة 2190 , 


نم يسعى بعد أن يأكل إلى مضاجعتها مرة أخرى. 
شعور بالتقزز من الجنس أصاب (فدوى) و(غادة) وكذلك 
(ماری)» لتى تقول عن ليلة زفافها الأولى: ١‏ كنت أتعفن 
ولا أفهم لاذا!» "“ فقد كان الجدس» بالنسبة إلى الثلاث؛ 
هو اعتلاء لرجل لا يعرفن عنه شيئًا سوى أنه الزوج» كان 
علاقة بلا حبء علاقة فرضها الأهل على البنت لسترهاء 
خوفا من حب لغريب فى حالة (فدوى) أو رعبا من 
العنرسة؛ فى حالة (مارى)؛ أو درء' لتمرد قادم على ظهر 
الثقافة بالنسبة للثالئة (غادة) . 
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كان التعلم طريقا للشمافة, وكان عشق الشعر» و شعر 
السياب الثورى» طريقا للتمرد أمام (غادة) » لكن سلطة الأب 
وتقاليدها كسرتها بسرعة؛ خحاصة بعد أن خذلها الأخء 
المشقف المسمرد؛ الهارب الخارج» ولذا رأت (غادة) فى 
الغريب القادم إلى المنزل» وجها للأخ المشقفء وبديلاً 
أضحى اقفن الغريب د (غادة) الحياة المفتقدة» كما سی 
للعجوز (مارى) الابن الذى تموت راضية بين يديه» بينما هو 
اا قد جاء ا هذا البيت هاربا من سلطة تقاليد 
مطاردة له» فقد فقفدت أخته الريفية عذريتهاء ودفعه الأب 
الفضيحة المرتقبة بقتلهاء لكنه يتخاذل أمامهاء ليس ةط 
بوصفها أختاء وإنما أنثى يعشقهاء فتقرر هى أن تموت غرقا 
فى النهرء تقبلا لتقاليد عانية؛ ويأسا من وقوف أخ بجانبها. 
الموقف ذاته الذى سيشفه من عاشقته (غادة) , بقبول الطرد 
من المكان» بإرادة العسكرى ( كاظم) وتأبعه (فارس)» هر 
شروب جدید› مثلما هرب هو قبلاً من مساعلته اللوعه ع وهرب 
اجو (غادة) من مساعدتهاء وهو هروب دائم يضق عن 
انكسار المشقف هنا أمام سلطة التقاليد والأعراف؛ فلا خد 
المرأتان مفر من محاولة تخليص نفسيهما إلا بالتخطيظ لقتل 
الروجين» بدس السم فى طعامهماء غير أن المصادفة مجعل 
الطفل (ثائر) هو الذى يلتهم السموم ولا فيموت» لتسهى 
المسرحية بفاجعة تكشف عن أن الحلول الفردية غير مجدية 
وغير منقذة للمجتمع من سلطة التقاليد المدعومة بسلطة 
الجهل وسلطة العسكر التى تشوه كل جمال وتغتال كل 

مازال الحالم مهزوما عند ونوس ۽ سواء فی مرحلتيه 
الاوليين أو مرحلته الاخيرة هذه ومازال بعض من تقنياته 
القديمة مستمرا فى أعماله الأخيرة؛ خاصة تقنية اللعب أو 
التشخيص الئى تمسرح الحكاية؛ وتمنح السرد وجوداً 
حوارياء كما تمنح الماضى (المحكى) وجودا انيا (حاضر)) ؛ 
فنعيش التاريخ؛ قديمه وحديثه؛ زمناً مضارعاً مازال فى حاجة 
للفعل من أجل إعادة فحصه وتأويله وكشف الواقع المرير 
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الذى نعيشه على ضوئه. فضلا عن أن تقنية اللمب 
التشخيصى هذة تكسر انفعالنا الوجدانى الطاغى بالموقف 
الدراى» وتبعدناء وفق المنهج البريشتى؛ عن التعاطف معهء 
فتحانق لنا مسافة البعد للحكم الموضوعى العقلانى عليه؛ 
فالموقف اميلودرامى الذى روته (الست فدوى) عن هزيمتها 
يلة زفاف الأولى أمام زوجهاء لا يبر ارتماءها فى حضن 
الغواية» وتخولها إلى مهنة الدعارة» وقد ساعدتنا لعبة تشخيص 
هذا الوقف الميلودرامى» بدلاً من سرده فى مونولوج ذاتى 
الطابع» فى عدم الوقوع فى منزلق التبرير لسقوط هذه 
السيدة» كما أن حضور المؤلف لحظة انتحار (فاروق) وزوجته 
فى مطبخهماء إنما ترك لنا المسافة المطلوبة لرؤية هذا الموقف» 
بوصفه مشهدا تمثيلياً فى إحدى قاعات المحاكماتء ثما 
يسمح بالحكم العقلى على هذا المصير الذى اختاره المنقف 
امحجبط؛ متسائلين: هل الانتحار هو الحل البديل لسقرط 
التقف فى زمن التراجع عن الأحلام؟ 

وفى نصه الدرامى (ملحمة السراب) (1996) لا 
يتخ ونوس عن هذه الأساليب التقنية التى استخدمها فى 
أغماله السابقة على المرحلة الأخيرة» حيث يستخدم هنا 
أسلوس العنونة» سواء ‏ كما يشير فى نصه الموازى - «عبر 
أداء الممثل : أو عبر لافتة مكتوبة تقدم الفصل» أو تكون جزءا 
فن أديكور مشاهده امتوالية؛ "؛ وذلك بغرض کسر بعض 
لحظات الإيهام فى العرض المسرحى» ولا نقول القراءة للنص 
الدرامى» وهو بعض ما أخمذه واستوعبه ونوس عن المسرح 
الملحمى عند بريشت والمسرح التسجيلى عند بيتر فايس» 
واستخادمه فى مسرح السبعينيات التحريضى» ثم أفاد منه فى 
مسرح التسعينيات الحدائى» الذى تسرى فى أعطافه أنفاس 
عبشية ونعبيرية» سواء فى الصيغة الحوارية لأعماله» ويبدو ذلك 
جليا فى المشهد الأول من «(أحلام شقية؛ وحديث العجوزين 
عن ابن لا وجود له؛ أو فى بنية المشهد المسرحى» ويتجلى . 
ذلث فى مشهد الافتتاح ل «ملحمة السراب»» حيث نلتقى ٠‏ 
بفاوست عصرى؛ يدعى (عبود الغاوى) وخادمه وسيده 
وشيطانه فى أن؛ إنه أيضا ميفيستوفيليس حديث يبدو على 
هيكة خادم أحدب» يظهر مع السيد (عبود) فى مكان يصعب 
تمبيز ملامحه «ولعل الشىئ الوحيد الذى يستوقف الانتباه؛ هو 
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مزهرية سوداء فيهأ وردة ضخمة راء اللو ولكتن الذبول 
يجعل الصفرة تنحل إلى ألوان بنية» نتدر - حتى الاهتراءء 
تتساقط أوراق الزهرة بإيقاع غريب. ورت 
زجاجى مني 2340 وهى ذاتها المهرية أتى ..تظهر فى 
المشهد قبل الأخير» فى مكتب السيد ١ع‏ :! العصرى؛ غير 
أن ور دتها الصفراء ستكون نضرة الأوراق «اللون؛ فالمسرحية 
ستقدم لنا حكاية فاوست عربى حدبث ؛ دوست باع نفسه 
للشيطان ليس كفاوست الإسبانى؛ الفتر (لسرياءو) الأشقف 
الباحث عن الحقيقة المطلقة 4117 لبس عدف نا ب ١بريق‏ 
المعرفة» كما هر شأن فاوست عند حدنه؛ ٠‏ وإنما بحثا 
عن كلية المتعة» ومطلقية القو ة المسيط : عل العاتى کف ارست 
كريستوفر مارلو» فهو يتوق إلى ٠‏ '. نقى؛ يترا كم 
كالبللورات مخ المصانع والأراضى ل 
وهو أمر من الصعب تحقيقه: حقى فى تل البات السو 
الطبيعيةء وإنما بعطلب الفا مع الشيسات تحوي المسيتخيل 
ای ممكن يسير فى الشوارع؛ كما تنسب ليذ رجلا ليس 
برأسه أوهام » وخلا قلبه من أية شفقة أء ٠.‏ + تلات»«نفسة 
بإرادة المَوة» وكان هذ| هو (عبود الغادى ١‏ امه هقد اى ليلة 
جليدية حلفا مع الشيطان» من أجد ر فى الحياة 
والاستمتاع بمباهجهاء على أن ييحدد انشيطا: قواد كلما 
وهنت أو خارت؛ وذلك بمده بودماء فته دنار -.ة0, يهتبلها 
من نساء وطنهء وذلك بالزواج من ادن وتات فريته 
اليانعات؛ وبعد أن يستنزف دماءها ...2ه يعيدها إلى 
أهلها «(مطلقة بائرة» ؛ عائشا زمنا بما استسنذه ٠نها‏ من قوة) 
م يعود مرة أخرى إلى قريته / وطنه م يححره البعياد» بحثا 
عن أخرى. 
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تبدأ حبكة مسرحيتنا بالعودة الدائة ل ١‏ مود الغاري) ؛ 
بحئا عن زوجة شابة جديدة؛ وعملا عل اف اد ممجتمعه؛ 
حاملا بأعماقه رغبة عميقة فى الاباتاء م هذا اللجتمع؛ 
رغبة لها بعد اجتماعى؛ يبدو فيها ددا م حية دورنمات 
( زيار ة السيدة العجوز ) العائدة إلى ق تھا بعد ياب للانتقام 
من أهلها الذين ظلموها شابةء وهو الال :ی ٤‏ بی جوز يود 
الاتتقام من مجتمع أهانه فقيراً؛ أ كان هم يشعر بالإهانة 
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لفقره أمام أهله الذين كانوا أكثر ثراء منه. كا تمترج بهذه 
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الو عى التاريخى ومعادلة الخقف 


الرغبة ذات البعد الاجتماعى/ التاريخى رغبة أخرى ذات 
ظلال ميتافيزيقية: فهى عودة متكررة للوحش الأسطورى 
للقرية التى على أهلها أن يعدّوا له عذراء حسناء يلتهمها فى 
كل مرة كى يعيش» و(عبود الغارى) كوحش واقعى یعود 
إلى بلده عارقًا بطبيعة هذا البلد وظروفه الاقتصادية وعقلية 
أهله وظرفهم الزمانى الذى يتحول فيه البلد من نظام إلى 
خسو ا یی لرأسمالى القادم؛ كمايقول 
(الغاوى) لشيطانه؛ «تسهيلات يصعب أن مجدها فى بلد لا 
تف كما أنه يعرف أيضا أن مرحلة التحول والدخول 
لزمن الانفتاح والخصخصة المتسرعة؛ قد أحلت المال محل 
القيم الأخلاقية؛ وحولت الإنسان إلى سلعة قابلة للتبادل؛ 
وأن بريق المال لم بعد يعمى أبصار الرجال فقط؛ بل أيضا 
بصر البنت المطلوبة للتضحية بنفسها باسم الزواج الشرعى» 
وبالتالى فهو يدرك جيد) مدى مجاحه المرتقبء وأن أية صعوبة 
سیوا ځهه» سیقدر على تذلیلها بماله وشیطانه. 


يهبط (عبود الغاوى) إلى القرية؛ ليدخل فى شبكة 
وشات متسعة: فالكاتب لم يعد يتعامل مع شخصيات 
مسرحه بشكل ,نمعلى؛ يحد من مساحة التعدد اللونى» وإنما 
اص يرى“عقلف“كل شخصية ملمحاً إنسانياً خاصاً بها 
يفارقها عن الشخصيات الأخرى؛ حتى لو انفقت فى الكثير 
مع البعض المشابه» وعليه يضعنا ونوس فى المشهد الثانى من 
الفصل الأول؛ عقب ظهور البصارة القديمة (مريم) الملقبة 
بالزرقاء تيمنا بسميتها القديمة زرقاء اليمامة. غير أن بصارة 
اليوم قد فقدت قدرتها على الإبصارء ناهينا عن حدته؛ 
ونعرف من حديثها مع امرأة تدعى (فاطمة الموعى) أن أحت 
(عبود الغاوى) الحيزبوك (زنوب) أند اختارت له الصبية 
(رباب) ابنة (ياسين) لكى تكون ضحيته القادمة» ولذا فإِن 
المشهد التالى لذلك (الثانى من الفصل الأول) لابد أن يكون 
بالضرورة بمنزل (ياسين) حيث يظهر أمامنا مع زوجته 
(فضة) ببيت فقيرء فياسين مجرد شاعرء أورئه أبوه كرم تين 
محاطاً بالصخور» ولم بعلمه سوى ار جال المواويل والغناء عنى 
لربابة» لذا لم بمتلك سوى مهنة تلاشت اليوم فى عصر 
البث الإذاعى والتليفزيونى والأقمار الصناعية» فانتهى زمن 
الراوى (الشاعر) الذى يعبر عن هموم أهله وأشواقهم فى 
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أفكار السلطة ويصوغها فى أشكال غنائية زائفةء و(ياسين) 
الشاعر المغنى الصادق والمتشكل فى إهاب (ياسين المصرى) 
بتنويعاته اختلفة بین الموال والقصة والمسرحية والفيلم 
السينمائى» يتصادم مع وأقعه, يرفض أن يترك مهنده التى 
يعشقها ويجد نفسه فيهاء؛ وبرفض أن يكون نخاساً يبيع ابنته 
ذات الشمانى عشرة رببعا إلى كهل فى الستين من عمره من 
أجل الالء بينما توافق زوجته (فضة) على هذه الريجة 
مسايرة للرمن اللئيم؛ واتساقً مع نفسها الخائنة, فهى تعيش 
حالة خيانة مع الثرى (عبدالرحمن الدرويش) أحد وجهاء 
واسع نظيف؛: كما مل فى أعماقها حكاية قديمة عن 
عجز الزوج عن الدخحول بها ليلة زفافهما الارلى؛ فقامت ھی 
بتمزيق بكارتها بإيهامها لتجنيبه الإذلال» ولإثبات رجولته أمام 
مجتمع فريتهاء ورعم أنه دخل بها بعل ذلك وأيجب منها 
ابنتهما (رباب) إلا أنها لا تنسى له ليلة الزفاف؛ كما ترفض 
منه ذلك التمسك بقديم انهارت ومهنة تالاشتء يإأينما هر 
يحمل فى أعماقه حكاية خيانتها المستمرة له» ومخمله الهوآن 
حماية للأبناء وعجزأ لفقره عن قدرته على تلبية احَتَيَاجَتَات 
بیته ومطالب زوجته. 


وبين براجماتية (فضة) اللاأخلاقية» وميكافيللية 
(ياسين) الساقطة فى عدم الأخلاق؛ عاشت ابنتهما (رباب) , 
وتربت على أفكارهما وشجارهماء أحبت الفستى (بسام 
الراضى) معلم المدرسة؛ وأحبت كلامه الشورى «عن المساواة 
بين الرجل والمرأة» والعمل المشترك ضد الأفكار البالية» 
والتقاليد المتخلفة؛ "" فهو مقف آخر؛ صورة أولية من 
معلم المدرسة المحقف (فاروق) فى يوم من زمانناا» غير أن 
تنشئتها الاجتماعية» وا مناخ الاقتصادى المحيط بهاء والأجواء 
التى يصنعها حوله (عبود الغاوى) جعلها تتردد فى قبول 
خطبة (بسام) لهاء خاصة وهى تشعر فى أعماقها بررح 
الغواية» تقول له: «مازلت صغيرة يا بسام؛ ومشاعرى تموج 
متغيرة كتقلبات الريح» إن لدى أحلاما كثيرة؛ وأحيانا أحس 
أن الدنيا أضيق من أن تنسع لطموحى وإمكانيائى)”؟", 
فهى محلم بالسفر بعيدا والتحقق بالفن أو بغيره. 








اسا (ياسين)» هناء هى عينة نموذجية للمجتمع 
الذى يهبط إليه (عبود الغاوى)» تكشف عن التخلخل 
والشهرؤ ف الواقع الساعى (الغاوى) للسيطرة عليه وهر 
تخلخل أصاب بنية المجتمع ذاتهاء مما انعكس بالضرورة على 
مجتمع النصء لذلك» اجتمع أعيان المرية وممثلوها على 
رفض تزویج بنانهن للغاوی» لکنهم سرعان ما يتراجعون أمام 
عرضه إقامة مشروع مجمع سياحى بالقرية؛ مدعم بسلطة 
البلاد فى العاصمة؛ ومحقق الخير لسادة القرية؛ خاصة وأنه 
يصحب عرضه هذا عرضا آخر لشراء الأرض التى سيقام 
عليها المشروع بستة أضعاف ثمنهاء وهو ما يسيل لعاب 
الجميع له؛ وييداً المحول فى المواقف والسقوط لمن تمسك 
يوما بقيم الحفاظ على الأرض والعرض. 


کمافعلت سيدة دورنمات العجوز فى المسرح» 
وفعلت إسرائيل فى الواقع» يبدأ مخطط السيطرة على المكان؛ 
بقوة رجبروت القادم» وضعف وخور القائم فيه والممتلك 
اريخا وحقا ووجودا له» ويتم بيع الأراضى الذى «يثير فى 
القرية #يجانات وصدامات؛ كما يقول عنوان الفصل الثانى؛ 
يفيل (يوسف العلونى) البقال الصغير أن يدخل فى 
«شراكة) مع (الغاوى) لتوسيع دكانه ولجارته» ويقبل 
(ياسين الشاعز أن يبيع نفسه وفنه إلى (الغاوى) لكى يحمله 
معه إلى العاصمةء ليسجل له مواويله الشعبية على أشرطة› 
بحملها معه إلى الخارج بحجة أن الجالية العربية هناك 
متعطشة لهذا اللون من الفن الشعبى؛ لقد سقط قناع 
(ياسين) الأخلاقى أمام بريق المال. وأمام هذه القوة الشرسة 
القادمة لشراء كل شئ» وموافقة الغالبية على البيع» يقرر 
العمدة الختار) أن يبيع أرضه»؛ ويبارك (عباس) شيخ القرية 
البيع» وبقتل الأخ الانتهازی (مروان) أخاه الأمين (أمين) 
بالرصاص لمعارضة الثانى رغبة الأول فى بيع أرضهماء وتأخذ 
البلدة فى التبدل والتحول» مع التقدم فى بناء المديئة 
السباحية؛ خاصة وهى تضم سوقا كبيرة (سوبر ما ركت) 
باع فيها كل شىئ؛ حتى القيم والاعراف الاخلاقية2» ف 
(يوسف) البقالء الذى أصبح دكانه وجارته جزءاً من 
(السوبر ماركت) يطلب من زوجته (فاطمة) البائعة معه 
بامحل أن تبدو كعاهرة لجذب مزيد من الزبائنء وذلك باسم 


ا کرس .۰۰ ب کی دا ل 


«المرونة والكيأسة)› وزوجنا (عبود ا ي (زهية) 
و( كريمة) يقدمان عرضاأ للأزياء مي انع اا “استلة تغوى 
الأنبياء والقديسين» ويضيع الرجال فو <من الدبوة المال 
والجسد والمتع الحسية بعد أن أو سينا / الا ی) عاله 
السحرى 2 المجمع السحرى » فراحوا a‏ و أنفسهم : 
مثلما انقلب قبلهم الرجال فی اتال اعت الرمانةء 
حينما دخلوا عالم الحاكم السحرى . ؛ ء. حرا ٠ه‏ ليتخذوا 
موقفا مع الحاكم لا ضده. 


لقد حول العالم السحرى ال شو عم من رؤيتهم 
للحياة» فة ففقد الرجال نخوتهم) وصا. .. | اسا السايقتات 
عاهرتین › وول البقال إلى فواد, لم 0 الاو (ي'سين) 
رالموسيقى الصاخبة فى امجحمع»ء وانعة..- 
النقيض إلى النقيض » متحولة من ايعو أيه ىو 
الأمل فى التقعلق بالحياة إلى اليأر 1٠١ ٠‏ :. فارتدت 
الحجاب وأ لخبت من الحيأة؛ وقبد... ا رة 1 أب) الزواج 
من العجوز (الغاوى)› ليش رضونا كه ٍ د مساعدة له 
ی محنته ) وإنما لتعلقها برغبات مہ مها 7 عَماتها 37 
الصغر؛ وفجرتها أضواء اجمع وهى لاه ن ابل يقبف 
المكقف/ المعلم ( بسام) متسلحا بوكب * و اة فد كا حقيقة 
الزمن الذى يعيسه ) وأة لايد من المغاء هة ی 
على الواقع من أفكار وانظلسة» لا ال فو ماري 
(التكيف) معها أو الهروب الأكثر سا رة م.ها.ءقد استطاعت 
(فاطمة) أن تقاوم؛ رافضة القعه. ما اک الإ ادة تعن 
زوجها الداعر» ومن ني تلتقى ف انعد 3 (al:‏ ويقر, أن 
معاً القران لدعم كل واحد منهه . چ کو حر القاومة» 


الأ و حه نضدة) من 


1 ا 
0 دای ومن 


4t ۹‏ ما يستدحلك 


عنا. مجرد 


اس ا ی فی أسوا 


أشكاله» ويتح ركان معا فی معية بچ ا فمدت 
ابنيهاء بالقتل للأول والسجن للشانى ١‏ قار كما فقدت 
أرضها بالبيع للصرف على محاكة ادي . ٠‏ حماية نفسها 


من هجمة السوق العنيفة. 


ا 


الوعى التاريخى ومعادلة ا مثقف 


تقوى المنقف بحب الانسانة المؤمنة به» وبعطف المرأة 
لمتبصرة والمدركة بأنه #ذات يوم سيلمس الناس أن ما تدافعوا 
نحوهء لم يكن إلا الموت 0 وعندئذ سيحتاجود من 
يزودهم بالمعرفة ؛ ويدلهم على مخر ۾ (* لذلكء؛ لم ينكسر 
هذا المذنقف أمام سلطة المال ا أن نزع الأقنعة عن 
الوجوه يكشف عن الحفائق المختفية خلف المظهر البراق»› 
كما أدرك أن الجوهرء مهما كان مؤلماء هو الصحيح ھی 
للمجتمع؛ ومن ثم استطاع مثقف «ملحمة السراب» أن 
ا هزيمة مثقف ايوم من ز زماننا» فلا ينتحر مثله؛ 
ربما لأن الخيانة لم تصل بعد إلى بيته؛ فلم تخونه الزوجة› 
وإنما تركته امحبوبة؛ وسرسنان ما وجد أخرى تقف إلى جانبه , 
وكذلك كان مدقفنا هنا أقوى من ملقف «أحلام شقية! (û‏ 
الذى ترك ساحة الصراع» راضيا بالطرد والإخراج من لكان 
جماية لنفسية من الوت» على حين أصر مشقف «ملحمة 
الشراب»؛ على القاء والمواجهة لابين التخريب فى اجتمع؛ 
يمإ /على تصحيح الوعى بين ناسه» هذا الوعى المغيب 
والقاتل لكل من يعمل على إيقاظه؛ رعم اغتيال البصارة 
(مريم الزرقاء» ضرباً بأيدى انان برت تاكيك بينام ل 
(فاطمة) بأنه «يدو أن أمامنا ليلاً مويلا يا فاطمة) '1"!, 
قاتچما معا يران على المضى فى . الطريق المؤدى لإيقفاظ 
وعى الناس» فهو بالحتم «طريق السلامة» رغم وعورته. 


أصبح للشخصيات» فى د راما ونوس الأخيرة: حيأة 
أكثر تبلوراً وخصوصية؛ لم تعد مجرد د أبواق لأفكار مطلقة؛ 
وإنما صارت وجرداً حياً ومعمايزاًء تعيش على أرض الواقع؛ 
وتلتحف بأردية تعبيرية تعمق من دلالاتهاء » فقسمو بها إلى 
درجة ة الكلية؛ دون أن نقع فى التجريد الخل, ؛ يتسلل التعبير 
المباشر إلى أفراههاء لكنها تظل تعبر عن نفسها فى الأغلب 
الأعم» تكتنفها الظلال الأسطورية؛ غير أنها لا تبرح واقعها 
وتشى بزمانها ووقائم هذا الزمات الغادرء متح ركة اا باة 
00 وحركة - افد عن قدرة أعمق 


الائقة. - 


o 


حسن عطية ل 


الهوامش : 


)١(‏ انظر الدراسة الافتتاحية المهمة التى كتبها سعد الله ونوس بعنوان ؛الثقافة 
الوطنية والوعى التاريخى»؛ فى مفتتح الكتاب اللقافى الدورى ققضايا 
وشهادات الذى شارك فى هيقة مجريره مع عبدالرحمن منيف وفيصل 
دراج وجابر عصفور» مؤسسة عيبال للدراسات ولتک ے فی ے ٤‏ 


خريف 155١‏ . 
() برهان غليون: اغتيال العقل؛ دار التنوير للطباعة والنشر بيروت (د ت) 
ص 595 . 


(5) يذ كر جابر عصفور فى مقاله: «درع برسيوس؛ بجريدة أخبار الأدب 8” / 
١‏ ۷ أن لونوس مسرحية لم ينشرها ولم تضمها أعماله الكاملة 
كتبها عقب تفتت الوحدة بين مصر وسورباء أى فيما بعد سبتمبر 
١ء‏ باسم «الحياة أبدأ . 

D-W. Fokkema, Elrlld Ibsch, : “Teorias de la literatu-= انظر‎ )17 
ra del siglo xx.” Traduccién y notas cle Gustavo Domin- 
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كتابه: الفعل المسرحى فى نصرص ممخائيل رومان؛ هيئة الكتاب: 








77 ونحن نميل فى كتاباننا إلى تسميتها بالنص الموازى لأنه يتوازى 
فى حركته مع حركة النص الحوارى؛ الأصلى فى الدراما؛ ويساعد 
(القارئ ) على تصور أبماد المكان رالزمان وأحيانا حركة الشخصيات 


ونفعالاتهاء لكنه لا يفرض على المخرج أية رؤية جامدة لهذه الأبعاد 
الذكررة» فهو يختفى فى العرض المسرحىء الأصل فى إبداع الدراما 
الأسرحية؛ لتحل محله صورة كلية تشمل النص الحوارى ضمن ما تشمل 
س حركة وصوت وكتلة وفراغ وممثل حى» بل جمهور له مردوده 
الاحظى أنناء الفعل المسرحى. 

( سعد الله ونوس: أحلام شقية؛ الأعمال الكاملة» مرجع سابق؛ 
.١ © ©‏ 
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هللاا لالالالااالل001 


المألف المشارك 


مداخل إلى راءة نصوص سعد الله ونوس 





حازم شحانية * 


N TTT 


يواجه الناقد الذى يتناول نص د ٠.٠‏ 
مغلقة» أو بوصفها رسالة مشفرة: مارفا ٠‏ 
الإبداعية لونوس محاطة بكتابات .س بة ٠‏ حادبث صحفية 
شارحة لا تترك الفرصة للناقد كى .... 
نقدياء سواء كان مدخله إليه تقنيًا أى 1 .لجا أو فلسفيا. 
وسواء توسل بالشكل أو بامجحشوى» .< 
مشروع ونوس النظرى والتنظيرى. فإه. أن بعود الناقد إلى 
آراء ونوس النظرية ليأحذ منها مصد ءا ل:ا.<.: فود ونوس 
النففرى تخليل الناقد لونوس الإبذاعى ف 
والمقر وء معًا! وهو حال يلغى تايز شاف. ونراءته الذانية 
لصالح ذاتية ونوس. وإما أن يتجه الاقد إلى مداقشة العلاقة 


.. نتاحه فی 


نون ونوس القارئ 


بين الإبداعى , (كما يراه الناقد) ,الى فى عمال ونوس»؛ 











, اصدا المطابقات والاختلافات» فيكون هنا مشتغلاً على 
صحة المقولات وخطئها بمعيار الإبداع؛ أو صحة الإبداع 
وخطئه بمعيار المقولات! وهو حال يلغى موضوعية القراءة 
لصالح ذاتية الناقد. 


وللخروج من هذا المأزق يقعرح هذا المدخل ألا يقرا 
النص المسرحى بوصفه رسالة من كاتب إلى متفرج؛ ولكن 
أن يقرأ النص المسرعتى على أنه 7 
والمتفرج ؛ بحيث ينظر إلى المتفرج بوصفه مؤلفا مشاركا 
للمؤلف الفعلى ¢ وأن E‏ بثتالية الشكل/ المحتوى 
( بتجلياتها |اختلفة) ثنائية أخرى للقراءةء هى المتفرج/ 
الكاتب» التى تميز فن المسرح على وجه الخصوص. 


فالكاتب بدصرر المتفرج الذى يشاهد ما يقع على 
خشبة المسرح ويسمعه (هنا) ودالآن» وهو مأ يسمح للمتفرج 
أن يكون عاملا من عوامل تشكيل النص. هذا العامل الذى 


تيف مشترك بين الكانب 


۳0۹ 


اهتمت بدراسته نظريات القراءة يمره كباب المسرح ومنظروه 
منذ كتاب (فن الشعر) لأرسطو فى القرن الرابع قبل الميلاد. 
فأرسطو ينصح الكاتب الدرامى ألا يغفل المتفرج أثناء الكتابة 
فيقول”' : 
وينبغى للشاعر حين ينظم قتصصه ويتممها 
بالعبارة أن يتمثلها بعينيه على قدر ما يستطيع؛ 
فإنه حين يرى الأشياء أوضح ما تكون؛ وكأنه 
كان شاه الاعمال نها جد عا يلق بها 
ولا يغيب عنه شىئء من ضد ذلك. 


فكأن وظيفة المتفرج هى إعطاء النص خاصيته المسرحية. 
وطبقا للصورة التى يتصورها الكاتب للمتفرج يتشكل النص؛ 
فلا مسرح دون متفرج كما يقول جروتوفسكى''' : 


يحتاج المسرح إلى متفرج واحد على الأقل كئ 
يصبح عرضا مسرحيا . 


إن الفرق بين فلسفة الإيهام» وفلسفة التغريب أو كسر الإيهام 
بنبع من الموقع الذى عينته كل منهما للمتفرج فى-المسافة 
بين العالم الحقيقى (واقع المتفرج) والعالم.التخيلى على 
خشبة المسرح؛ فبينما تسعى مدارس الإتهام إلى أن يكرّن 
واقع الخشبة «كأنه» واقع المتفرج؛ بحيث يستبدل المتفرج 
ی عن عالمه الحةيقى› فيتطهر؛ أو يؤدلج, أو يربى ؛ أو 
يتكيف مع واقعه ومجتمعه؛ تسعى مدارس عر الإيهام 
إلى أن تستبعد ذلك الالحاد وتقرب المتفرج من عالمه 
الحقيقى؛ أى تخلق المسافة بينه وبين العالم التخيلى لصالح 
إدراك علاقات وأقعه ومجتمعه فيفكر: يتخذ موقفاء 
«بؤدلج» أدلجة مضادة. فالتأثير على المتفرج وأدلجته هما 
غرض المسرح ووظيفته فى الفلسفتين على اختلاف الأداة 
والتقنيات فيهما؛ ذلك الاختلاف الذى يتحلد بموقع 
المنفرج فى كل منهما. 


التالى: 


عبر الشكل التبسيطى 


۳٦ ٠ 








١ 
1 
تقنيات الإيهام‎ ١ ت كسرالإيهام‎ 
1 
۱ 
لواقع (انعالم الحنيفي) | المسرح (العالم التخيلى)‎ 
١ 
EE تا د سے‎ 
| 
أ افرح نرا‎ ١ | التفرج‎ 
أشكال حوارية ر | يتوحد للقراءة‎ 
1 زف‎ 
1 
المتفر ارد | المتفرج يقترب من العالم‎ 
ایل لإدراك عالمه | اليل بديلاً عن عالمه‎ 
الحقيقى‎ ١ الحقيقى‎ 
١ 


النص المسرحى فى هذا التصور علاقة مشتركة بين 
سالة الكاتب واستجابة المتفرج من جهة: ورسالة المنفرج 
واستجابة الكاتب من جهة أخر ى. فالمتفرج (ييتعد) أو 
(يقترب) من العالم التخيلى وفق (فعل) المسرح. ولكنه فى 
الحالتين «سرتبط بعالمه الحقيقى. ومن هناء نرى العمرض 
المسرحى (الذى يحاول الكاتب صياغته فى النص) هو معادلة 
تصوغ العلاقة بين العالمين. 


لقد تشكلت نصوص سعد الله نوس بطرائق مختلفة 
حسب حضور المتفرج فيها ودرجة مشاركته فى تشكيلها منذ 

نصّه !1 ول( میدرزا حدق فى الحياة»  2١957‏ وحتى نصه 
لذ أخير (الأيام المحمورة) - ۱۹۹۷. فقد تفاوت حضور 
المنفرج فى رحلته الإبداعية (8؟ عامًا) حسب تصوره هذا 
المتفرج: وحسب المساحة التى أعطاها له ونوس لمشاركته فى 
تأليف النص . وهناء تنشاً ذات أخرى للكاتب هى الذات 
لمبدعة للنص تتحرك على خط (المسرح ‏ الواقع) من أقصاه 
إلى أقتساه. فالذات المبدعة لونوس (الكاتب الفعلى) التى 
كاتبت (ميدوزا تخدق فى الحياة) عام 1157 ليست هى 
الذات المبدعة التى كتبت (حفلة سمر من أجل ه حزيران) 
17 :كما أن الذات المبدعة التى كتبت 
(صقوم الإشارات والتحولات) عام 14 هى ذات ثالثة. 


الذات المبدعة الأولى 
هذه الذوات الشلاث هى العلامات الرئيسية لطريق 
ونوس على خط (المسرح ‏ الواقع) التى تمثل استجابات 








رہ کہ تی ہے و چ دہ 





الكاتب الفعلى (سعد الله ونوس) لد الا ؛مشاركته. 
تكتب الذات المبدعة الأولى مسرحيات. ١‏ مبده, 
الحياة)؛ (جثة على الرصيف)» : فى د الدم)» (لعبة 
الدبابيس) 2 (الجراد)ء (المقهى ال .. لان 


تحدق فى 


٠‏ ةا بائع 
الدبس الفقير)» (الرسول امجهول فى ا 

يلعب الرجال)› وهى المسرحيات الث چ 2 «الأهالى» 
السورية 5 ف | لضعة الكاملة لاف 0 فوس 58 ع م سهى 
(المسرحيات الأولى) على أنها من ...عه البدايات. 
ويلاحظ قارئ قائمة العروض والثر < . ... فى هاية الجزء 
الغالث من الأعمال الكاملة أنه لا شر ..... ما قام على 
هذه المسرحيات فى عراصم العالم ا کرد 00 مسر حیات 
أخرى لزذات مبدعة ارق من ها وم : لھم الا إذا 
كانت قدمت فى معاهد التمثيل 1 عاق كي تقر فا يذ كد 
المللحوظة و لا ينفيها؛ إذ لم عظط ھل د 00 م 
عرض جماهیری كبير. وتشير الطبعة ٠٠٠‏ ف ملحوظة دالة 
ا انها لم تذ كر عروضص المسرحياء ا قدصم 5 ۹ د ھی عديدة 
لاسيها ف إطار الاأكاديميات الف ھر را اه سوق 
المسرحيات الأرلى؛ لأن (الفيل عياف تو 
المسرحيات القصيرة» حظيت يعروط حه شر بے کی ڪي 
عرضت المسرحية فى كل الدول الى ن ك مول الطبعة 
الكاملة (مج ۳ ص 4), كما ف کو الفيل.) 
إلى لغات متعددة» بينما لم ب کا 
السرحيات «الأولى». 
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فما السبب فى أن المعفرج قد -..». ه ٠‏ المسرحيات. 
وأقصد هنا أن صانعى العروض ال ٠.<‏ ن يروا فى هذه 
المسرحيات مادة مسرحية للمتفرجٍ ال .. كما يفترض 
هذا المدخل ‏ أنها نصوص استيعدت :.. در - أثناء تشكيل 
النص» ووضعت بدلا منه قارئ نص. م :د خذت شكل 


المسرح. 


فالذات المبدعة الأولى التى أت داو الإبداعى ب 
(میدوزا حدق فى الحياة) لا تكتب اد ...ر حى بوصفه 
نص معدا لخاطبة صانعى العروض أ۶ ؛ متفر ح ثائياء حح 
تورظف تقنيات الرواية للوصف» ولس شاط 00 ات المسرح 








ل المؤلف المشارك 


لخدمة الفعل السردى. وهو الأسلوب الذى أطلقت عليه 
الحوار فى اللحظة نفسها ٠‏ وليس على التوالى كما هو الحال 

فى «المسرواية) و(هو شكل للقراءة ا ولیس للتمثيل) . لقد 
كانت الذات الممدعة ل (میدوزا. ..( تكتب ھا أدبيا للقراءة: 
ولم تكن فكرة العرض المسرحى أمام جمهور حاضرة أثناء 
الكتابة. وهذا شكل من أشكال الكتابة المتماسة مع المسر” ح 
حيثث اقلت الذات الميدعة» هنا ؛ بەلرح أفكارها وقضاياها 
فى صورة حكاية حوارية . وتقع هاده a‏ على حط 
(المسرح الواقع) فيما قبل الدحول إا ى عالم را 
لحوار قل با نجار ز اللغوى | لم و تفكير متا لا 
مع ر الجملة وت کبیا ومن ثم 5-8 اتاج 8 ا 
كما يستطيع القارئ أن يعود إلى جملة سابقة فى الحوار 
مصدر الفكرة أو بغارنها بفكرة سابقة» وهو ما لا يتوافر 
لمتفارج المسرح إلا إذا كان الكاتب قد وضع فى اعتباره هذا 
وعتالجه بطريقة منأسبة للالقاء الشفاهى؛ ولظاهرة الزوال 
السريع للجملة المسرحية وعدم را مرة ثانية فى العرض 
الميسرححى » وهر ما ستلحظه ذات مدعا أخرى اغ الله نوس 
فی تصوص أخرى. 


وفى (فيعيسدوزا ...) تصف الذات الممدعة المنظن 
کال 
ار بعليكاً: وساد صمت مقلق. 


كأنها تصف عرضًا مسرحيا تم إنجازه من قبل» 
معه الفعل الماضى؛ كى للقارئ عن عرض 
مسرحى أبدعته وشاهدته الذات المبدعة فى لحظة سابقة على 
القراءة» فى وصفها المنظر أو فى وصفها الحركة والانفعال 
كأن تقول : «ووافق فيدوس بهزة من رأسه» وأضاف 
يفوك رذئء التكوين )ءأو: : (البسطت أسارير 0 أو: 
«انفلتت من هيرا ضحكة مليئة بالمرح والفتنة» فقطب 

والدهاء وقال بصوت عال». فكأن الذات المبدعة هى الراوى 


تستخدم 


۳۹۱ 


العليم بكل شىء التى تسرد للمروى له الحكاية بعد انتهائهاء 
وكأنها بذلك تلعب الدورين: الكاتب والمتفرج معنًا. ولكن 
الذات المبدعة سوف تترك هذه التقنئية فيما تلا من النصوص 
التى كتبتها. ففى (جثة على الرصيف) تستخدم الذات 
المبدعة وصف المنظر على أساس من الديكور المسرحى» كما 
تستخدم داخخل الأقواس (النص المرافق للحوار) صيغة المضارع 
لترهين الأحداث» مما يشى بإحساسها بوجود المتفرج. ولكن 
التصور الأساسى عن ذلك المتفرج لا يزال يقع فى دائرة 
القارئ فى هذه المسرحية وما تلاها من المسرحيات. ويستطيع 
الناقد الدرامى التقليدى أن يبرهن لنا على التدميط الذى 
تستمخدمه الذات المبدعة وهى ترسم الشخصيات: السلطة - 
المواطن البسيط ‏ المثقف المنعزل عن واقعه» رجل العلمء 
رجل المالء الفنان... إلخ؛ وانايسيرن لما كيف أن 
الشخصيات تتحرك وفق مسارات مسبقة رسمتها الذات 
الملبدعة للنص؛ فالمصائر كلها من صنع ذات أعلى من 
الشخصية؛ وتحولات الشخصية لا تأنى وفق فعلها هى لتضبغ 
الأحداث» بل وفق خولات الأحداث ذانها المفروشة غلبها 
من الخارج. وبذلك؛ لا يجد الممثل فرصة - على خشبة 
المسرح ‏ إلا أن ينطق الكلمات حسب انفعال نمطى» ساق 
التجهيزء يدل على فكرة ولا يدل على شخصية»وكأنه يلقى 
حواراً يؤطره انفعال ذهنى؛ بينما أصل التمثيل أمام متفرج 
هو انفعال ينتج حواراً. كما أننا لا نستطيع أن نلمح فى 
النص «صورة؛ للعلاقات الحركية بين الشخصيات؛ بحيث 
يمكن ‏ مثلا ‏ تقديم هذه المسرحيات للإذاعة دون أن يفقد 
النص شيكئاء وفى ذلك إهمال للنصف الثانى من طاقة متفرج 
المسرح وهو الرؤية. 


إن الذات المبدعة الأرلى تقف على أعتاب المسرح» فى 
أقصى يسار حط (المسرح - الواقع)» فى موقع تعزل فيه 
المتفرج عن مجربتها وتنعزل عنه بالتالى . 
للمتفرج؛ فينهى بنفسه عزلة الذات المبدعة الأولى» لتتجلى 
ذات مبدعة ثانية تكتب نصا فارقا فى العلاقة مع المتفرج هو 
(حفلة سمر من أجل © حزيران) . 


1 


الذات المدعة الثانية: 


لتحقيق رؤية الذات المبدعة عن التهميش وغياب 
القن عن الفعل الاجتماعى ای الذات المبدعة لنص . 
(حفلة سمر...) شكل «الحفل)» وهو ما يعنى تقسيم 
المسرح إلى ممثل ومثل له. ولكنها تعود إلى إلغاء هذا التقسيم 
إضافة كلمة «سمر؛ مما يعنى المشاركة المنساوية للطرفين 
وإلغاء المساحات المميزة للممثل والممثل له. وهو مشروع 
جمالى تتباه الذات المبدعة فى نصوص (مغامرة رأس المملوك 
جاب“ و(الفيل يا ملك الزمان) و(الملك هو الملك) و(سهرة 
مع أبى خليل القبانى) و(رحلة حنظلة من الغفلة إلى اليقظة) 
بأشكال مختلفة للعلاقة بين المساحتين؛ ولكن ما يجمع بينها 
فى مشروم جمالى واحد هو الإدراك الحاد لمساحة المتفرج 
وإشراكه فى فعل المسرح أثناء الكتابة» لعله يشارك فعلا أثناء 
العرض المسرحى. 


( حفلة سمر...) تعكس اجتمع على صورة دار عرض 
٭سرردں رسمية ) تقدم عرضا مسرحياً بعنوان صفير الارواح) 
للمؤاف عبد الغنى الشاعرء ولكن التمرد يبدأ من الصالة 
أعشراضا على تأحر موعد بدء العرض› لم اعتراضا على 
تشكير احرج فى صياغة ا التى كان ينوى تقديمها 
بچ که 6 حزيرات (صفير الارواح) ؛ وهى مسرحية رسمية 
المسرحية للد کتاتور؛ فهو مدير المسرح وهو الممثل الارل وهو 
«مسؤرل) ولحضوره امتداد أوسع وأبعد من خشبته أو بناء 
وسياق الأحداث. يتحرك الجمهور ويصعد إلى خشبة المسرح 


فالمتفرج الذى يصنعه النص» الممثل لهء الذى يمثل 
دور المتفرج ينقلب ممثلاً وهو صورة للمتفرج خارج المسرح 
كما تراه الذات المبدعة للنص» معنيًا بفعل التمرد والشورة 
والاسديلا: على المسرح الرسمى (السلطة). هله الصورة 
تعكس تصور الذات المبدعة عن المتفرج أثناء عرض المسرحية؛ 





۴ الملتفرج الضمنى الذى جارك 92 نص والذى 
يتل بالضرورة عن المتفرج الفعار 9 اك المرض, 
الأول «لفرقة المسرح» وهى فرقة کے ,مدکی ب ام 15١‏ , 


£ 


وقد توقع ونوس والفرقة المسر..: ا بحر ٠‏ الجمهور 
بمظاهرة من المسرح ولكن ذلك ل عرية تك یت تلك 
المسافة بين المتفرج الضمنى؛ أى وعر الد.. المداعة با.تفرج 
الفعلى» والمتفرج الفعلى نفسه. 

لقد حاولت الذات المبدعة 5 :2... فى هذا النص 
شکا مسر يا مقاوما للمسرح اا و إيديولجيا 
مناهضًا لإيديولوجيا المسرح السائد. فا, ء٠‏ اص بكتب 
يتحرك المثلون على خحشبه اجج 1 # شقد : رلكن من 
الصالة أيضاء فالنص المرافق يشير إلى ب EAT‏ أثناء 
الحوار» وبتكرر ما بين القوسين زه دم الصسالة! عبر 
صفحات النصء راغبة فى أن يندو انع '0.رحى كاله 
نقاش حقيقى؛ يقترب من المتفرج إلى نشد العام الحفيقئ»؛ 
أى تضعه فى أقصى منطقة « كسر اهام ٠ه‏ النقفة التى 
لو جاوزها العرض المسرحى لخرج م جال الل إلى مجال 
الندوة و الحاضرة ! أى إلى أشكال 0-2 به E‏ 


وتضع الذات المبدعة لنص (مغم,: ,' ال سلوك جابر) 
التفرج مرة أخرى داحل النص ١أ ٠‏ !.كون دليلاً 
للمتفرج الفعلى أثناء العرض المسرحي ؛ ف حور بين المتفرج 
فی النص والممكلية هو (علامة لح ا 8 العسرض 
المسرحى بن الار ج الفعلى والمحقلي . و نات المبدغة 
فى نصها المرافق”"' : 


نحن ف 4 6 4 ت ا EY‏ من الزبائن 
يتفرقون على المتماعد ا د 1 اي الى ::: 
ينبغى أن يحس المتفرجون د, ٠ ١‏ , الاسترخخاء 
وربما الطر ب شانهم 8 سا 0 الممهى ۰ 


إن الذات المبدعة للنضء تذرك أن بها . وهذا حق ‏ 
لیس سوق ليل عمل للعرض ال ا ف . عم ص انها 
تكتب الحوار بالفصحى فإنها E‏ أيه 4 و أل. بۇد ى 
بعض العبارات المرئجلة خلال جربة العرمس "2 


نليه ٤‏ وإضافة 








ل الولف المشارك 


إن الذات اللمبدعة تريد أن تضع المنفرج فى أقرب نقطة 
للعالم الحقيقى» فتصمم بناء النص ليدفع المتفرج إلى هذه 
النقطة محاولة التقريب بين المسرح والواقع. ولكن الذات 
امبدعة - وهى تضع دليلها للمتفرج الفعلى - لا تفطن إلى 
أنها تقدم انموذجا؛ للفعل كى يحتذيه المتفرج الفعلى» 
وبذلك فإنها فى الحقيقة لا تضع المتفرج فى موقع المبادر 
الفعل» وإنما فى موقع المتعلم من فعل صورته فى المسرحية. 
وبذلك» يتحول المسرح إلى منصة تعليمية مباشرة» وليس إلى 
منصة حوار جدلى خلاق كما ستفعل الذات المبدعة الثالثة 
بعد ذلك. فالذات المبدعة الثانية تقيم فصلا مدرسيا يتعلم فيه 
المنفرج الإيديولوجيا أو مايسميه ونوس ١مسرح‏ التسييس؟؛ 
أى إكساب المتفرج الفعلى وعيا سياسيا. 

وتعخذ الذات المبدعة الثانية تقنيات كسر الإيهام/ 
التتعليمية: المسرح داخل المسرح, اللوحات الشارحة التى 
توغ الفكرة الإيديولوجية »كما فى (الملك هو الملك) ؛ 
حيث نتصدر العرض لافتة رئيسية تقول" : «الملك هر 
الك لعبة تشخيصية لتحليل بنية السلطة فى أنظمة التنكر 
رالملكية» وينبغى أن تكون ذات طابع إعلانى» كما تقول 
لذا المجدعة اف ملاحظتها الموجهة إلى صانعى العرض 
لمسرحى» بالإضافة إلى لافتات أخرى لكل مشهد. فلافتة 
الشهد الأول هى“ «عندما يضجر الملك يتذكر أن الرعية 
مسلية وغنية بالطاقات الترفيهية) › وهكذا. وقد يستبدل 2 
07 ما الأغانى والاستعراضات بهذه اللافتات كما حدث 
فى عروض كثيرة بمصرء ولكن تبقى الوظيفة واحدة. 

إن الذات المبدعة تصنع امجتمع على عينها: السلطة 
والشعبء التمرد والثورة؛ التعليم والتسييس» الشرح والتفسير» 
وتقدم المسرح بوصفه مدرسة الشعب. وهو المفهوم الذى لم 
يفارق البرجوازية العربية الحديثة منذ صعودها فيما حول 
منتصف القرن الماضىء وهو تاريخ ظهور المسرح بشكله الوافد 
كما رآه رواده مارون نقاش وأبو خليل القبانى ويعقوب 
صنوع. ولعل هذا النموذج للمسرح هو ما تتمله الذات 
البدعة الثانية لسعد الله ونوس فهى مولعة به. وقد كان 
المسرح عند هؤلاء الرواد فعلاً اجتماعيًا يشارك فيه المتفرج 
بالرأى بل يعدخل لتغيير الأحداث؛ على نحو ما تشير إلبه 


م 





الذات اللبدعة فى كتابتها نص (سهرة مع أبى خليل 
القبانى)؛ كأن يقدم أحد المتفرجين ملحوظة إخراجية 
للخشبة١١١':‏ وخبى رأسك يا رجل وإلا كشفوا أمرك»؛ أو 
تعليقًا على الأحدان"' : «(سبحأك من يرزق بغير حساب» » 
أو نقاشا حول الممائلة؟١)‏ 


متفرج2١»:‏ هو ذا الخليفة هارون الرشيد. 


متفرج 39): على الطلاق لو قلت عنى هاروث 
الرشيد لصدقك الناس أكثر. 


متفرج :4'١‏ هذا اللباس لا يكون إلا للخليفة. 


هذا الحوار المرتجل الحار فى مسرح الروادء كما 
تصورته الذات المبدعة الثانية؛ هو الخطاب الذى كافحت 
البرجوازية العربية الحديئة نفسها لإلغائه بعد ذلك» وكدحت 
كدحا متواصلاً لتثبيت المتفرج الفعلى فى مقعده. لقد عانتِ 
تخارب الرواد الأوائل إلغاء السلطة الرجعية لمسرحها: القنبانى 
وصنوع على سبيل المثال'؟'؟. ولكن البرجوازيةا الصاعندة 
بخطابها الفنى؛ ومسرحها الجديد لم تتحمل قدرة المسرح 
على التشخيص والتحاور» فنظرت إلى المتفرج بوصفه تلمجذا 
بحتاج إلى الوعى؛ ويحتاج إلى تعلم نقاليك المسترح» وقد كان 
يوسف وهبى يقطع سياق التمثيل ليصرخ فى.الجمهور 
شاتماء مطالبًا بالسكوت! وغيرت البرجوازية العربية من فعل 
الحوار المتبادل؛ وفعل الارتجال؛ إلى فعل المنصة العالية التى 
يسيطر فيها الممثل على المتفرج. 

فالذات المبدعة الثانية؛ إذن؛ كانت خحاول أن تكسر 
تلك البنية المتسلطة للمسرحء وأن تغير من العلاقة (الإيطالية) 
بين الخشبة والصالة» وأن نقدم بنية مشاهدة مناقضة لبنية 
مشاهدة المنصة العالية» لتغير بذلك فعل التلقى ذاته. هذا 
:التقض؛ الذى يجاوب مع احتياجات المتفرج الفعلى لتدمير 
الخطاب الفنى قبل 1۷ . ولهذاء تبنت البرجوازية العربية بعد 
1" نصوص الذات المبدعة الثانية لونوس» فقد كان فعل 
التلقى المناهض الذى قدمته هذه النصوص - لفعل التلقى 
فى مسرح ما قبل الهزيمة علامة على المقاومة» والصخب» 
والتمرد؛ ونقض كل أشكال الثقافة السابقة التى لم تمنع 


۳4 


سس سس بس ااسسصنة ام EEE‏ عي موحت ١ ١‏ 








امجتمع من هزيمته العسكرية والمعنوية» فبدأت تتصاعد فى 
المنطقة العربية موجة أشكال العودة إلى التراث فى سياق 
البحث عن هوية عربية للمسرح. وقد ملأت مسرحيات ونوس 
فى تلك الفعرة الساحة العربية بوصفها أداة إيديولوچية إذ 
كانت النخبة المهزومة تبحث عن مبرر هزيمتها. وقد قدمت 
نصوص الذات المبدعة الفانية لونوس ذلك المبرر ثمشلاً فى 
دكتاتورية السلطة من ناحية» وضيق أفق النخبة القائدة من 
ناحية ثانية » وتقاعس الجماهير المقودة عن القيام بدورها فى 
الشورة من ناحية ثالثئة. فجاءت النصوص التى تدعو الجمهور 
الفعلى إلى تمثل النموذج/ الدليل الذى يقدمه المتفرجون 
النصيون» كى تذكر جمهور المسرح بالفعل الغائب الذى لم 
يقوموا به؛ بل قامت إحدى المسرحيات على هذه الفكرة 
بالتحديد وهى (الفيل يا ملك الزمان) ؛ حيث يقود «زكريا» 
أهل القربة إلى الملك ليشكوا له ظلم الفيل الذى هدم 
منازلهم؛ ولكن أمام الملك لا يستطيع أهل القرية أن يقولوا ما 
زدربوا عليه » ما يضطر معه المغقف/ القائد إلى الانحياز لفيل 
املك وذلك فى إدانة جماعية للمثقف الذى يراهن على 
السلطة» للجماهير التى لم تستطع حتى أن تنطق شكواهاء 
وللتتتمة المنعالية التى لا تشكل الجماهير عندها سوى رعاياء 
لا مواطني:. وهكذا أكسبت هذه النصوص النخبة العربية» من 
ارسي الم رحء سلاحا إيديولوجيا يواجهون به الهريمة» فإذا 
استجاب الجمهور الفعلى للتدخل فقد أدى صانعو العرض 
مهمنهم؛ بوصفهم نخبة محرضة:؛ وتسمع حكاياتهم التى 
تعخر بذلك» أما إذا لم يتحرك الجمهور الفعلى فالعيب فيه! 

وقد :رامن انتشار نصوص هذه الذات المبدعة لونوس فى 
الجامعات والمدارس ومسارح الأقاليم مع نقد أدبى يبلور 
إيديولوچية تلك النصوص ويشرح أفكارهاء بالإضافة إلى 
كتابات ونوس النظرية؛ وأحاديثه الصحفية» فاتخذ الخرجون 
والممذلون هذه النصوص أداة إيديولوجية لطرح الاراء حول 
السلطة/ امجمتمع! المشقف/ الشعب وتبنى وجهات نظرها 
بوصفها وجهة نظرهم. 

تقد ظل الحوار هو المتسيد للفعل المسرحى فى هذه 
النصوصء وظلت «الصورة» التى محدد أوضاع المسثلين 
ونرسم الأحداث غير واضحةء ما يجعل العرض المسرحى فى 
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أحايين كثيرة يقوم على الحوار إذا ل ندح اح ج ليصوع 
رؤيته البصرية (التى عادة ما جىء في صاماة التشكبلات 
الحركية أو فى إطار الاستعراض الغدنر ؛ "٠‏ بتع الممثلول 
فى غواية الحوار دون خخلق السياق الى الما له. كما 
ظلت الشخصية أسيرة الفكرة. فالممد 2 -... د. فكرة نخادم 
السلطة الذى يريد أن يصبح ودا أ حليفة 0 60٠0م‏ عزةا فى 
(الملك...) هو أقصى الهامش الاج اء الا يسنيقظ 
ملكا ليحقق فكرة السلطة المجرد: اتى ٠“‏ ل...ما. على 
الشيخض أو كما بصوغها النص كاي 077 عى راء 
وتاجا أعطك ملكا وهى لافتة العابب 147 7 وحينظلة») 
المواطن الغافل الذى يكتسب وعيًا دم ا: انه مع أجهزة 
السلطةء القمعية والإيديولوچية عا ال ':. “ذلك» تبدو 
الفرقة المسرحية كأنها أداة فى يد اد - ٠.‏ ب ميز أ مش 
فيها؛ لأن الشخصية فيها فكرة (م ,.'... :ات المبدعة 
الأولى) ؛ فاستبدال ممثل بآخر فى ١ء‏ ر٠‏ ارقة ايؤر 
كثيراً فى العرض المسرحى لاله قال ع ا_كة والحوار» 
وبالتالى على خخطاب موتولوجى. هذ مم الہ حى» راثاره؛ 
هما نتيجة لتصور الذات المبدعة القا.ه .هم ح فى المسر حم 
حيث تراه كتلة موضوعية ينقصها :بعر كس تنوم فتككاول 
تعليمه إياه. لذلك» تغيب الشخصيان ال د ودن كدت 
الذات المبدعة (المرأة مثلاً بوصفها وي: -ناسية). رهو ما 
ستلاحظه الذات المبدعة الثالثة وهى ندا مها 


الذات المبدعة الثالغة 


توقف الكاتب الفعلى سعا اه ٠ء‏ 
الإبداعية ما يقرب من اربع شرق سه هد 
المبدعة الثانية من كتابة (رحلة حنظية ,.٠‏ عة اى اليقظة) 


عام المأخوذة عن (السيد .. تا لبيتر فايس 
كانت قد بلغت نهايتها هى أيضاً. 


0 عن الكتابة 


وعبر إعداد نص باييرو باییخو 2 1 جه للد کور 
بالمى) بعنوان (الاغتتصاب) أطلت 'ا.:... '...دعة القالثة 
برأسهاء لتعلن عن حضورها المكتما ع ۲ 
كتابة (منمنمات تأريخية) و(يوم eT r‏ 
( طقوس الإشارات والتحولاات) 58 0 
١554‏ ثم (ملحمة السراب) ب ١553‏ 


1 
حون بدات 


1 لام شقية) 


8 FF 1 





ل المؤلف المشارك 


لقد كانت تصوص الذات المبدعة السابقة تخرص على 
التوجيه والتعليم أو 9التسييس؛؛ فتتصور المتفرج الضمنى 
كتلة واحدة. ولككن الذات المبدعة الثالثئة تقدم لنا تصوراً 
جديد)؛ فللمرة الأولى ندخخل الأماكن الخاصة للشخصيات 
بوصفها ذوانًا اجتماعية لها مفرداتها الخاصة وكينونتها 
المستقلة, لها حياتها اليومية ومتاعبها التى تعوقها عن الفعل 
الفورى. فالعائق؛ هناء لم يصبح نقصا فى الوعى السياسى 
للمتفرج الفعلى» وإنما هو نقص فى الوعى بذاته بوصفه 
عنصرا فى سياق اجتماعى متخلف» محجوز عن النهضة. 
لقد شكلت الذات المبدعة الثالثئة لسعد الله ونوس نصوصها 
لتكشف للمتفرج الفعلى عن بنية أغعمق من بنيات وعيه 
ورسمت لنفسها متفرجا ضمنيا جاء المسرح ليشاهد أشخاصا 
مثله أو من الممكن أن يكون مثلها. 


وبادراك الذات المبدعة الثالئة مقعد المتفرج الحقيقى 
ګل تنما يقوم على الجدل؛ أو على حوار آخر أعمق 
و کار تال من الحوار الحار المرججل الذى كانت تبتعيه الذات 
امدعة السابقة. فأعطت للشخصيات حريتهاء فانتقلت تلك 
الحرية إلى المتفرّج الفعلى فى مقعده. 
على خط (الواقع - السرح) إلى منطقة الإيهام؛ دون أن 
يدخلها كلية» فقد وقفت النصوص عند ذلك الحد الفاصل 
بین المنطقتين وهو ما انتج الحوار الجدلى ؛ فالمتفرج لا ينسى 
عالمه الحقيقى تمامًا» حيث لا تسمح له الذات المبدعة 
بالاندماج كلية فى العالم التخيلى عبر تقنية الراوى المباشر فى 
والتحولات) تقدم لنا الذات المبدعة تقنية جديدة هى المواقف 
والعبارات الصادمة لتابوهات المتفرج الفعلى فى عالمه 
الحقيقىء لترده إلى العالم الحقيقى ذاته مدركا الفرق بين 
العالمين؛ وهى أعلى تقنيات الذوات الشلاث فى تشكيل 
العلاقة بين الكاتب والمتفرج» تلك العلاقة التى يجسدها 
النص نفسه ويتشكل بها فى آن وتنبرأ الذات المبدعة الثالثة »من 
المشروع الجمالى السابق حين تقول فى ملاحظتها التى 
انت بها لعي ای 


حا 20 


إن أبطال هذا العمل هم ذوات فردية تعصف بها 
الأهواء والنوازع؛ وترهقها الخيارات. وسيكون 
سوء فهم كبير إذا لم تقرأ هذه الشخصيات من 
خلال تفردها وكثافة عوالمها الداخلية وليس 
المسرحية لبيسدوا رموزا ولا يمثلون مؤسسات 
وظيفية» بل هم أفراد لهم ذواتهم ومعاناتهم 
المتفردة والشخصية. 
للذات المبدعة الثانية . 


وتلعب الصورة:؛ واععماد الأحداث على حركة 
الشخصيات فو المكان» دور) بارزا فى (طقوس...) 
و(الاغتصاب) و(أحلام شقية) بينما تنجح (يوم من زماننا ‏ 
و(ملحمة السراب) فى إنشاء حوار ناج عن انفعال الشخصية؛ 
ما يعظم دور التمثيل؛ فيسعى الممثل إلى بناء تفايل 
الشخصية ليقنع بها المتفرج الفعلى حين حضوره إلى العرض 
المسرحى. 


وفى (يوم من زماننا) لا يقوم كسرالإيهام على 
التقنيات المعروفة والشائعة» تلك التى استخيدمتيها الات 
اللبدعة الثانية من قبل» وإنما يقوم على رهافة استخدام شكل 
(الريفيو) الشعبى» حيث تعلق فى هذا الشكل إجابة سؤال 
ما لحين استعراض شخصيات أو أماكن أو أحوال» حسب 
غرض الكاتب. فى (يوم من زماننا) يكتشف (فاروق) أحد 
المدرسين بمدرسة للبنات أن طالباته يعملن فى بيت دعارة 
وحين يطرح السؤال الاستنكارى على ناظر المدرسة؛ وإمام 
المسجدء ومحافظ المدينة يجدهم جميعا موافقين! وحين 
يواجه ميحافظ المدينة بان ابنته من بين طالبات بيت الدعارة لا 
يعترض المحافظ؛ بل يلمح له أن زوجة المدرس هى أيضا من 
رواد ذلك البيت المشبوه. وفى هذا الشكل يسقط ونوس أقنعة 
الشخصيات الإيديولوجية التى توهم المتفرج بالاحترام» عبر 
تقنية أخحرى تتميز بها الذات المبدعة الثالئة حيث تفسح 
الفضاء مونولرجات الشخصيات الإيديولوجية لتبوح بمكنونها 
فتسقط أمام المتفرج الفعلى الذى سيقارن بين وجودها فى 
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العالم التخيلى وأوهامه عنها فى العالم الحقيقى فلا يندمج 
اندماءجا كلياء وهى التقنية البارعة التى تميزت بها الذات 
اللبدعءة القالغشة فى (منمنمات تاريخية) ؛ (الاغتصاب)› 
(طفوس...؟. ويمكن وضع (يوم من زماننا) و(أحلام شقية) 
على حط الجدل الفاصل بين تقنيات الإيهام وكسر الإيهام» 
حیٹث تعملان كباقى نصوص هذه الذات الغالغة» على 
تفری المتفرج من المسرح» وتو حده بالعالم الشخيلى فی 
الوقت الذى تذكره من حين إلى آخر عبر منطقها الداخلى 
بالعالم الحقيقى . 

وبالرغم من استخدام الذات المبدعة تقنية اللافتة فى 
تفع على خط الجدل. فاللافتات ليست جزءأ من بنية 
العرض كما كانت فى (الملك هو الملك) على سبيل المثال» 
وإنما لی هن قبيل العناوين المستخدمة فی الحلقات 
ميچ العما )١"*‏ وتفترض إبرازها فی العرض (سواء عبر أداء 
الممثل أو عبر لافتة مكتوبة تقدم الفصلء أو تكون جزءا من 
ديكور مشاهده المتوالية؛ ؛ وأغلب الظن أنها مضافة إلى نص 
لام نالطابع الميلودرامى الذى يغلب على (ملحمة 
السَراب) لا يثيكن مقارنته بأداء الذات المبدعة فى ولات 
الشخصبات من داخلهاء لنص مثل (طقوس...). وأظن أن 
إخمراج هذه النصوص سروف يمضى ناحية تقنيات كسر 
الإيهام فى قالب الفرجة خروجا من طابعها الميلودرامى. 

السرد المسرحى 

إذا كانت الذات المبدعة الأولى قد بدأت رحلتها ب 
ا(مسرحنية مروية) فان الذات الممدعة الثانية عالحت «الرواية) 
بوصفها أمثولة إيديولوجية تعليمية» وقفت فيها الذات المبدعة 
موقف المعلم السياسى» فوضعت المتفرج موضع المتعلم ناقص 
الوعى والمعرفة. ولكن الذات المبدعة الثالئة غيرت استراتيجيتها 
وجلست فى مقعد المتفرج؛ تشاهد معه (الحكاية» التى 
اختارتما لتحکیها له وکأنها ليست صانعتهاء وإنما هى 
الوسيط المحايد بين أشخاص الحكاية «الحقيقية؛ والمروى 
عليهم. لقد اجتازت الذات المبدعة مفازة وعرة وألجزت رحلة 
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تلك الذات: حتى وصلت إلى معاد اام ية ا 


الى خلمت بها طويلا» وبها تكعمر :..:ي!+داعتى العادلة 
الى صاغت نص (الأيام a‏ م ى الله 
ونوس . وهى معادلة مناقضة فاا هو نص الأول 
«المسرحية المروية) : 

ذات مبدعة أخيرة 

يحل لاان رالاتا ب اص ابا 


عن الذوات الغلاث ١‏ ال اة واف استطاعت 
بن ا 


المحمور 3( (15) 
هذه الذات أن تصوع م معادلة (الكاد_ 
جدندة سد ان انادت من انعا عسي حي د اا0 ها 
الذوات المبدعة السابقة» وأيضا بعد أن لاأ إلى فعل التلقى 
المميز للحكاية الشعبية وبخاصة فهر الحدى فر (ألف ليلة 
وليلة) . لقد عالجت الذوات السابقة خآ ت ٠ء‏ (ألفي*ليلة 
وليلة) مثل (الملك هو الملك)؛ لكر الدات اة (اارابعة) 
تقدم ججخربة جديدة؛ فهى لا تلجاً إلى وقالع .حكايات ف 
(ألف ليلة وليلة»؛ وإنما إلى وقائع -+<ارة ٠.٠اسارة‏ تستخدم 
فی مسرحتها فعل الحكى فى (أل أا صا كوتو ف ”لها 
تقنيات جديدة تنتمى إلى «الحكى) اند ده لذى ننتمى 
فيه إلى «المسرحة). 
فى (ألف ليلة وليلة) لا يح:.., 
بعد إدراك مغزاهاء وفهم معناهاء وانت - ٠ع.‏ فا اجتماعية 


وفلسفية 0 كم لا يصر حول نيك ی تفسد 
عليه 0 ينتج هذه المعرفة ينف .هد لي الحكاية 
لقني ؛ فتكون خحلاصًا للراوی .تراصل ببنه 


وبين المروى عليه» ومرأة يرى فيها الروى عأيه .مسه؛ ويخبر 
بها ذات الراوى وجوهره» فيتبناها و ددا ٠‏ فى خزائن الدولة 
لتصير عبرة لمن يعتبر. فالحكاية لن تكن ٠عرةء‏ إلا إذا أدرك 
المروى عليه قيمتهاء وأنتج المعرفة نى ددد عليهاء ون 
يكون ذلك إلا إذا دخل ا مروى عليه الحدية دون تذ.حل ان 
الراوى؛ أى دون نبرة تعليمية أو إشا. د حه اللربوى عليه إلى 
تلك المعرفة. 








ل المؤلف المشارك 


رفى (الأيام الخمورة) يقدم لنا الراوى حكايقه؛ إنه 
الحفيد الذى يبدأ الحكى كالتالى "١"‏ : 


كنت فى السادسة من عمرى حين غابت أمى 
يومين ؛ عادت بعدهما ومعها امراة عجور سديدة 
الضعف والهزال. 


إن الحفيد ‏ الراوى يحكى حكايته هوي لا يحكى عما 
قرأ أو سمع» وهو أول شروط الحكاية فى (ألف ليلة وليلة) ؛ 
فكل الرواة يحكون ما يحدث لهمء جربتهم» وبذلك يضع 
الراوری نفسه حت حكم المروى عليه؛ حيث يحكم المروى 
عليه على الراوى» وعلى الحكاية نفسها من حيث «الصدق؛ 
بان يضع نفسه مكان الراوى امام . وهناء يشترط فعل 
الحكى ألا يحكم الراوى على أفعاله أو أفعال الشخصيات 
الأخرى وأن يئرك تلك المهمة للمروى عليه. ويحقق الراوى 
“الحفيد ثانى شروط الحكى كالتالى”'' : 
فيما بعد.. مع نمو نمو إدراكى وفضولى»؛ ٠‏ أيقنت أن 
فى العائلة دملا يتستر عليه الجميع. . أيقنت؛ 
على نحو غامضء أنى لن أسشقر فى اسمى 
وهؤيتى إلا إذا كشفت الدمل وفقاته. 
فالراوى ‏ الحفيد يؤكد لنا أنه يحكى بعد نمو إدراكه 
واكتشاف ما ابا دسل وبعد أن لاحظ أن جدته ىء 
إلى البيت ومع ذلك لا أحد يزورهم من أقاربه. 


وتلجا الذات المبدعة إلى الاستراتيجية نفسها فى بناء 
النص حيث يقدم الرواة المتورطون فى صنع ذلك 00 
حكايتهم أو شهادتهم؛ رهی الاستراتيجية التى تؤكد 
المروى عليه بوصفه قاضيا کم على الأحداث. 


لتبدو كالمرآة» هادفين إلى أن يدخل المروى عليه والمتفرج 

فى المسرح - إلى لكاب . فالحفيد يلجأ إلى أمه؛ أول الخيط 
لتحكى له حكاية الحدة؛ أو حكايتها مع أمهاء وبذلك يدم 
لنا الحفيد وثائق «الصدق» فى 0 حتى لا نظن أنها 
حكاية ا من الحكايات التى تمتلئ بالأوهام أو 
بالأكاذيب؛ وعندما يشعر الراوى أن إحدى الشخصيات تعيش 
فى تلك الأوهام نإنه يسرئ نفسه أمامنا (المروى عليهم أر 
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المتفرجين) حتى نظل نصدقه. فحين محكى أمه عن اعتقادها 
بأن أمها كانت متبوعة وأن التابعة هى جنية سفيهة تسكنها 
يقول الراوى - الحفير""'': 

فى بحفى عن دمل العائلة كنت أعلم أنى 

ولكن فى مثل وضعناء لم يكن هناك ثمر اخصر 

5 الحقيقة. ولهذا سأنابع هله الفصول» دول 

تمحيص كبيرء ودون تركيز على حسن التتابع 

وال کن 

فبعد أن يبرئ نفسه أمامنا؛ لأنه يتوقع أننا لن نصدق 

حكاية التابعة والمتبوعة» يؤكد لنا حياده القادم أنه لن يتدخل 
مرة أخرى بمثل ذلك التعليق أو بحسن التتابع الاج 
حتی ؛ وأنه یق الان أننا فهمنا موقفه من الحكاية وتقديره 
لذ كائنا ووعيناء فل لنا هذه المهمة. 


لقد أصبح التوجه من الممثل إلى المتفرج مياشرا هنا 
وليس عن طريق صورة للمتفرج يصنعها النص على الخشبة. 
الممثل يدرك آنه يواجه متفرجا فعليا يجلس امانا نى الصالة 
وهى من تقنيات كسر الإيهام المعروفة, ومع ذلك فإن الامر 
0-8 يبدو «كأن» الممثل يحكى جربته ال أ أن 
يتلبس الشخصية؛ على نحو مقنع حتى يبدو ١‏ كأنه» الشخصية 
الراوية› وهى تقنيات الإيهام ذاتها المعروفة. فالذات المبدعة 
توظف السياق المسرحى (هنا _ الآن) الذى يجمع الممثل 
والمتفرج لتحوله إلى سياق الحكى : راو «فعلى) ومروی عليه 
فعلى. فكأنها تستخدم تقنيات الإيهام لتحقق الفعل المسرحى 
لكسر الإيهام؛ بل يمكن صياغة العبارة على نحو معاكس: 
أى أنها تستخدم تقنيات كسر الإيهام لتحقق الفعل المسرحى 
مسرحيا منهما عن نقيضه كما كنت تفعل فى المسرحيات 
يعفاعل مع نقيضه ليس عن طريق الغياب بل عن طريق 
الأساسية لإمجاز ذلك الفعل هى تخويل الرارى الأسامى إلى 
مروى عليه؛ فليلى (الأء) محكى لابنها (الحفيد الذى كان 


كن 








راويًا فى أل المسرحية) وسلمى (الخالة) محكى له أيضا. وفى 
كل حكاية نشاهد الأحداث نفسها على المسرح كأننا نعاينها 
(هنا ‏ الآن). ففى كل مرة» يقدم لنا الرواة حكاياتهم أمامنا 
بوصامها بثيقة حية لا تقبل الكذب أو الرد» وإنما هى واقعة 
حدثت كما نراهاء وعلينا أن ننتج المعرفة التى تخصنا نحن 
منها. المعرفة المعلقة بإكمال مسار الحكاية» والمعرفة المتعلقة 
بحكايائنا نحن الخاصة. فنحن لا نستطيع أن ننتج معنى 
حكابة ما إلا إذا عرضناها على حكايتنا نحن» لا ننتج المعرفة 
إلا إذا استخدمنا معرفتنا بالحكايات الشبيهة التى عشناهاء 
وبذلك يسأسس عالنا الواقعى فى كل لحظة من لحظات 
استقبالنا للعالم التخيلى للحكاية. 


تؤسس الذات المبدعة لهذا الوعى بالحكاية ‏ بوصفها 
جسر) بين عالمين: عالم المنفرج الحقيقى (المروى عليه) 
وعالم شخصيات الحكاية (عالم الراوى) . والمشهد الثامن 
(فصلى جريمة العصر) مشهد نموذجء قائم على هذه 
الك ة؛ حيث تظهر فرقة مسرحية جوالة فى الساحة القريبة 
من بيت ١سناء؛‏ (الجدة) وهى فرقة تشخص حكاية فقتل 
«صتفية الحافى» زوجها «رفقى الغازى» أحد الأعلام الوطنية 
فى ببروت؛! لأنها عشقت ابن أخيه ولم تنجح فى الطلاق من 
زوجتتهسا؛ تشناهد (سناء»؛ هذه «الحكاية» فى الوقت الذى 
كانت تفكثر فيه كيف تتخلص من حياتها البائسة مع زوجها 
نهرب مع من حب. الحكاية الملشخصة تشتبك مع حكاية 
مرأة التى تشاهدهاء ترى نفسها مكان (صفية الحافى! 
لقائاة» فت فضهاء ولكنها تقبل عالمها فى الوقت نفسهء فهو 
تقريبا العالم الذى تعيشه. ولكن ما يثير (سناء» ليست 
لحكية الموقف فقط وإنما أيضاً الصبية التى تشخص الحكاية 
فی الفرقة 'لجوالة» إنها تؤدى الشخصية كأنما تؤدى حكايتها 
هى؛ وتعبر عن مشاعرها جاه زوجها صاحب الفرقة خلف 
تناع الشخصية التى تؤديهاء وحينما تقول صديقة 9سناء) 
معلقة على المشهد «هذه امرأة تثير الدهشة» نتلقى الجملة 
كأنها تعلين على الشخصية والمؤدية معا. 

وهكذا تبدو الحكايات مراوات مصقولة يرى فيها 
لمروى عليهم ذواتهم بالقدر الذى يرون فيه عا تخيليا. 


ل م ا و عب م سيا 


خاتمة : 


اأهتمت ثاراث 9 ذوات مبدعة چک 28 1 س ااه 
أفعال أساسية: الفكرة الفلسفية؛ التسيب.. . 
اهتمت الأولى بصياغة الفكرة الفلسضية ا أدتمت 
بالمارئ دوك المتفرج؛ والشانية بفعل اي الذى ر سم 
صورة؛ أو وسيلة إيضاح لتفرج داخم ار امنيا مشف رج 
خارجه » أن شكلة يعتمد على اللعبة ت .تمر معها 
من عالمه الحقيقى؛ بينما اهتمت الثالئة 'حياة اليومية فى 
فلن مسرحى يعترف بالمتفرج بوصنه دا احتاعية وليس 
كملة مجردة تفتقر إلى الوعى السا ي. ووا کون الذات 
الغااكة قد قطعت معرقتها بالمشرودي: .اباب إذ أعادت 
ترتيب الأفعال لتبدأ من تفاصيل الحناة 
حلالها فعل إكساب المتفرج الوعى اذه 
لتصل فى النهاية إلى الفكرة الفلسفة . لبن دى المالهى ل 
البداية؟ حيث ركز ت الذات المبدعة الشاعة عا م.شكلة الحرية 
وهل يحق للفرد أن يمارسها علانية متحد ‏ نناءن اجتماعيا 
يعمل على تنميط أفراده ؛ دافعة بالل انعر 1 المغلى مکی 
بمارس حريته هو الاخر ولو عن طريق عر - الا نة الماغومة. 


الحياة 'بومية لتنتج 


1 3 14 ا ۰ 
Aaa 4 a‏ اتمارس م 


ءا الحقیقی 


لقد فلت العلاقة بين الکازے اا ذوات ونوس 
العلااث فتنوعت نصوصها على وه اراقع 3 المسرح) س 
اتا إلى اقضاة الى يمكن رؤيتها شن شم الكل اط : 


تقنبات كسر الإيهام ‏ خط الل دات الإيهام 





أ 
١‏ 
َ 
ul 4‏ اا م 
(العا (الفيل...) صؤهيرة... ١‏ حم 
الحقبقى) AOE‏ لتخي 
(حفلة (مغامرة..) (اللك..) | | 
( م بيعل ري إلا 
اير ٠.١‏ ا 0 
١‏ المسرءحيات 
: الأرلى 
(الاغته.:..؛ (عيدوزا...) 
د جن 
(طقود ' (عدما 
(أيام ص 000 بلحب 
(إحلاء ا 0 الرجال) 


Eh 1 
٤ ا‎ 1 
|, IES: 


اا سسسب الولف المشارك 


أما الذات المبدعة الرابعة» التى تبت نص (الأيام 
المخمورة) فقد أحدثت قطيعتها المعرفية مع ماضيها بأَنْ 
صنعت من الأفعال الثلاثة نظاماً جديد) لا يعتمد على أسبقية 
أو تراتبية؛ فقد نبسذت تماما منهجية ة الدرجات المتتابعة فی 
علاقتها بالتفرج, وانتقلت معه إلى المقعد نفسه ليشكلا معا 
فعلاً مسرحيا يعتمد على فكرة الأوجه المتعددة فى اللحظة 
الواحدة» حيث نحتت الشخصية من واقع المتفرج؛ تمثله 
بالقدر الذى يمثلهاء تاركة فكرة الدمط أو الشخصيات 
الرموزء وتاركة أيضًا الشخصيات الأمشولة كالتى نراها فى 
(طقوس الإشارات والتحولات) أر (يوم من زماننا) أو (أحلاء 
شقية) أو (ملحمة السراب) أو (اغتصاب)» إنما الحكاية 
الموثقة بأفغال الرواة أنفسهم ؛ وحيثث لا تنفصل الشخصية عن 
فعلها. لقد كانت القطيعة المعرفية مع الماضى هى فلسفة 
البناء المسرحى فى نص (الأيام المخمورة) ؛ حيث يقوم الراوى 
بإعادة/ترتيب ماضيه؛» بل يخصص النص بعض المشاهد لهذه 


1 الفكرة» حين تقوم (سناء) فی حياتها الجديدة مع (حبیب) 


على-تذكر ذلك الماضى لحظة بلحظة:» لا لاستعادته وإنما 
لإعادة موصعته وترنيبه صمن الحاضر» لناسيس مستقبل 
بخديّد؟ الماضئ : (الجديد) جزء منه. 


كان يمكن أن نضع (الأيام المحمورة) على خط 
الجدل بين الواقع والمسرح» ولكن الشكل التبسيطى يفترض 
خط فاصلاً بين تقنيات الإيهام وتقنيات كسر الإيهام؛ ففى 
المسرحيات التى تقع على هذا الخط. كانت الذات المبدعة 
الثالشة تستخدم الإيهام مع تقنيات كسر الإيهام غير المباشرةء 
أا فى (الأيام اخمورة) فالأمر مختلف» الذات المبدعة الرابعة 
تؤكد لنا أن فعل المسرح لا يمكن أن تفصل فيه الإيهام 
خالصاء وكسر الإيهام خالصا كذلكء؛ وإنما هو فعل مجارز 
لتلك التفرقة المبسطة والتبسيطية فى آن. فالمتفرج فيه لا 
يتوحد مؤقمًا أثناء الفعل مبتعدا عن عالمه الحقيقى؛ رلى 
الوقت نفسه لا بقارن عالمه الحقيقى بالعالم التخيلى» وإنما 
يدخل إلى العالم التخيلى حاملاً معه عاله الحقيقى وذلك 
ضمن سياق يجمعه مع الراوى - الممسرح (هنا الآن). 
ليصبح صانع النص المشارك. 


۳۹4۹ 


ويمكنا أن ندرك المعادلة التى صاغت نص (الأيام 
الخمورة» عبر الشكل التالى: 


(المتفرج) 
حكاية الممسرح حكاية المنفرج 
(العالم التخيلى) (العالم الحقيقى) 

(المسرحية) 


المسرح هو صانع الحكاية وراويهاء والمتفرج هر 
المروى عليه الذى يشاهدها (هنا ‏ الآن) والذى لا يمكته 
مشاهدتها إلا عبر عاله الحقيقى الذى يستدعيهيقق کل 
لحظة ليكون حكمًا على حكاية الراوى. فالنص |المسترحق 
(العرض المسرحى اتمل) يقابل بين حكايته وحخكاية 
التفرج؛ يصمم حكايته (العالم التخيلى) بوصفه مراة 
للمتفرج يرى فيها أحداثًا تشتبك مع عالمه الحقيقى؟ يتنتظيم 
لكنه فى الوقت نفسه يحتفظ لنفسه بمحور مستقل عن محور 


الهوامش: 


)١(‏ شكرى محمد عياد (تحفيق وترجمة) كتاب أرسطو طاليس فى الشعرء دار 
الكاتب العربى للطباعة والنشرء القاهرة؛ /1651 )2 ص ٤‏ . 

Susan Bennett, Theatre Audiences, A Theory jE مقتبس‎ (1) 

of Production and Reception, „, London and 

New York.Routledge 1990. pl. 

ولهذا الكتاب نرجمة كاملة لسامح فكرى بعنوان جمهور المسرح ؛ صدر عن 

مطبوعات مهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجریی» ٠۹٩١‏ . 
() انظر سمد الله ونرس؛ الأعمال الكاملة؛ مج ١؛‏ الأهالى للطباعة رالنشر 
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ارا الحكاية فهو يعرف أنها حكاية تخيلية تشبه وأقعه, 
وأنه نقط مدعو للحكم عليها مقارنة بواقعه (الفلسفة التغريبية 
فى اللسرح) . 


ويقودنا هذا المربع البسيط لجوانب دراسة النص 
المسرحى الع اشع بوصفه علاقة بين المسرح 
والمتفرج. فالمئلث الأول الممسرح - المسرحية ‏ المتفرج يدرس 
استحابات المؤلف لرسائل المتفرج» ويحدد لنا الموقع الذى 
بحتله المتفرج فى نص الممسرح» وهو الجانب الذى يحاول 
هذا المدخل أن يقدمه. أما المثلث الثانى: المتفرج ‏ المسرحية 
. العالم الحقيقى فيدرس استجابات المتفرج لرسائل الكاتب» 
وهو +مانب أخخر من الدراسة يعنى باستسجابات القراء 
والمتفرجين لنص أو عرض» تلك الاستجابات التى تكشف 
عن حكاياتهم الخاصة؛ أو عالمهم الحقيقى» وهو ما يمكن 
أن يشكل الوجه الآخر للعملة فى قراءة النص المسرحى. ففى 
الحقيقة نحن لا نتعرف النص إلا من خلال قراءاته المتعددة؛ 
6 من خلال حكايات القراء حين تتفاعل مع حكاية النص» 
فلا يرإاجد نص ثابت» أومعنى ثابت فى النصء لا توجد قراءة 
صحيحة واخرى خاطة استنادا إلى «حقيقة) كامنة فى 
النص؛ مجارزة لفعل القراءة. العرض المسرحى نفسهء قراءة» 
أورحكية بروبها صانع العرض لتفرج» «صورة» دون أصل قد 
تتجح هنا وفد تفشل هناك؛ ولكنها تظل إحدى الصور 
الممكنة. 


(4) سعد الله ونرس: ميدوزا تحدق فى المياة, الأعمال الكاملة؛ مج ١؛‏ ص 
3 

. ۳٣۲ المرجع السابق؛ مس‎ )٥( 

() فى أحد العروض المسرحية الثى قدمها مهرجان المسرح الحر الأول 1491١‏ » 
وكان بعنوان بحدث فى المالة الآن من تأليف وإخراج عبد الرحمن 
عرنوس : وفى الليلة التى أقيمت بمسرح العرائس نوجه أحد الممثلين إلى 
الصالة لينافشها فى أزمة المسرح؛ واستجاب أحد المتفرجين ودار نقاش 
لندوة؛ وهنا ندخل الغخرج الذى أدرك خطورة الموقف على إيقاع المسرحية 
أوقف النقاش لنعود إلى الخشبة والعالم التخيلى مرة أخرى. 


(¥) 
(A) 
0) 


مغامرة رأس المملوك جابر, الأعمال الكاملة. .١ 1 ١ ٠٠‏ 
المرجع السابقء الصفحة نفسهاء هامش .)١(‏ 
املك هو الملك؛ المرجع نفسه» ص ۸۱ . 





المؤلف المشارك 





وربما تکون ملحسمة السراب كذلك. وسو ما كد لنا أن الذوات 
المبدعة ھی لیات للكانب الفعلى؛ رلكن ااستجابات الكاتب میں التي 
تصدر ذا درن أخسرى. فربما كان الكائب المعلى يرى وقتها أن هذه 


(1۰) المرجع نفسه؛ ص ۹۸۹ . اللسرحيات مدص مشساريع غير مكتملة: وأنه رأى بعد ذلك أنها 


)1١(‏ سهرة مع أبى خليل القبانى: المرجع نفسه؛ ٠‏ 8 متسقة مع نصرصه الأخيرة نشرها مع التعديل الذى تقتضيه جربنه ورعيه 


)1۲( المرجع نفسهء | لصفحة نفسها. با متفرج 
)1۳( المرجع نفسه؛ ص ٠١١‏ . (14) انظر النص كاملا نى: الكرمل؛ العدد ١51‏ (رام الله فلسطين) ربيع 


)1£( لمنعد الله ونوس دراسة مهمة بعنوان الماذا ا 0 ره اة ابی ليل 
القباني! » انظر الأعمال الكاملة, مرجم صابو . ۳ 2 0۲ 

(ه١)‏ املك هو الملك, المرجع السابق: مج ١‏ ص عه 

(1( طقرس الإشارات والتحولات؛ المرجع کد کے 

)1۷( ملحمة السراب؛ المرجع السابق؛ مج ۲» ص EEE‏ 

)1۸( أخبرتنى الناقدة عبلة الروينى بمعلومة أخذتها .. ..ه 
يرم ص زماننا رأحسلام شقية مسر حیات .2 چ عدر يات الأولىء (YT)‏ 


. 4¥ 

(7) انظر وظائف الحكاية فى دراسة للباحث بعنوان فعل الحكى فى الليالى» 
فصول, المجلد الثاث عشرء العدد الأول؛ ربيع ١49414‏ . 

(1؟) الأيام اغجمورة, مرجع سابق؛ ص 31١‏ . 

(؟7) الأيام الغحمورة؛ مرجع سابق؛ ص 570 . 

الأيام الجمورة: مرجع سابن؛ء ص 731١‏ . 


رده . اکر ان 


فى العدد القادم من «فصول» 


لوس صمي 
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أدوئيس: الشع روما بيفسدة 


© أدونئيس: شاحس السحث والتأويل جودت فخررالدين 
۾ مابعدالأدونيسيةإشهوةالأصل) عبدالله محمد الغذامس 


© أدونيس: حدائه النقد أم نقد الحداثة 
© أدو ئيس بسن فس بسك د ب ودعار ضسه 


© التسستسيير نيد شن يس اسيل أدوئيس 


۾ زمنالشتحولات فى شمر أدونيس هديةلآأيوبى 


۳۷۱ 
i 1: RN 


اللماازااااا/ اماما لامالا الام لامالا الللا الما الملل للملا لمالا الالالال مالالا 


مسرح سعد الله ونوس 


الرحلة الأولى 
43.۴ 


أحمد زياد محصسك* 


SALES 


ذاه 


يمثل سعد الله ونوس 2١914١(‏ 9:51 آ) مت بدن 
الكتابة المسرحية عام ۳ الجَاهاً متميز) فى التاليف 
المسرحى فى سورية خاصة والوطن العربى عامة؛ كما يقدم 
منذ بدئه الكتابة المسرحية الملامح الاولى التى ستميز نتاجه 
المسرحى كله فيما بعدء على الرغم ما سيطرأ عليه من تطور» 
ولئن دل هذا على شئ فإنما يدل على وضصوح الرؤية؛ 
وصلابة الموقف» وعمق الارتباط بالواقع . 

وتمثل المرحلة الأولى فى مسرح سعد الله ونوس بضع 
مسرحيات قصيرة كتبها بين عامى ۱۹٦۳‏ و ۷٦۱۹ء‏ قبل 
أن يكتب مسرحيته (حفلة سمر من أجل © حزيران» وتتميز 
هذه المسرحيات بالاهتمام الواعى بالواقع» وإدراك قضاياه فى 
تنوعها وترابطهاء وانتعبير عنها بحدة وجرأة؛ والبحث عن 


* أستاذ الأدب العربى الحديث » جامعة حلب. 
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أسبابها الحقيقية؛ وكشف المسؤول عنه؛ والتتحريض على 
الت 
9 


رفى معظم تلك المسرحيات يظهر الإنسان وهو فى 
الحضيض» يعانى من الظلم والقهرء ويشقى بالفقر والحرمانء 
وهر فردء وغالبا ما يسحق؛ ليثير الشعور الحاد بالرغبة فى 
التعرير؛ ولكن من غير أن يتحقق شئ من ذلك. 

وما تمتاز به مسرحيات المرحلة الأولى هو قصرهاء فهى 
فى معظمها ذات فصل واحدء وهى أشبه بالقصة القصيرة» 
وتمتاز بالتكثيف والإيجاز» كما تمتاز بالحدة وقوة التأثير» 
ويغلب عليها الرمز الشفيف» الذى يعتمد على جزئيات 
صغبرة» بختارها من الواقع» لتمثل ما هو أكبر منها وأبعدء 
وتظل مرتبطة ببنية العمل ارتباطًا حميما. 

ويغلب على مسرحيات المرحلة الأولى ظهور التأثر 
بالشةافات الغربية؛ وهو تأثر بناء» تم توظيفه فى خدمة 


ا 
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و (ميدوزا حدق ف الحياة)'' ھی 0 م.سرحية 
منشورة لسعد الله ونوس ») وهى تعسر نس ي طرع فی 
وجود الإنسان من قوى متناقضة» يمثلها العلى بالف والحمب 
والسلطة ولعل أكفرها خطرا على الاتسياك: اناده واعل 
الأكثر حط عليه هر عدم مبألاته هر رلك وا يدا حوأه. 


ويتبع الكاتب ف مس رحيته طر ينه لح رة غ :سوم : 
2 من السرة والوصف ويسميها هي سح مر وها ٤‏ ريحت 
لهذه الطريقة بأنها تسمح له بالتدخل: .لا ::. نه ,مف غير 
مبال كمايقف العالم» فکأنه يدعو أ وتر وهو لی 
سرده بعض الحوادث وفى وصفه أعماف بعد الل .خصيات» 
يقوم بدور حریضی› يبتعث فى نفس اله رئ شعور استفزازيا 
يدعوه إلى اتخاذ موقف ما من الحوادت 4 ت اذى 
ذات فصل واحد» وغير مقسمة إلى مش هد 


وفى المسرحية عالم وفنان» يتنازعان < ته يتغل 
برها الساكم حب الرجلين لهاء ليوقه بيه ,ل لحب 
اكتشاف العالم فى تثبيت حكمه؛ ويساءا.: ل 
الذى لا تخفى أطماعه الخاصة. 


والمسرحية تصور بيئة تعمل فيه 5ا لفو متنارعةء 
منفردة؛ فى تناحر وتصارع» من أجل ر د د. :لأ تسمل 
متعاونة » فى اتفاق»› لتحقيق ذاتها مجتمعة: ف تعاءن وعدل» 
حمق به ذات الإنسان» وحريته وكرامته. فالذنات ب.وسل بفنه 
إلى امتلاك قلب «فينوس» وهزيمة خدتهه العال.؛ والعالم 
يفعل الشئ نفسه» متوسلا إليه بعلمه؛ ,الحا د. ب:خدم ابنته 
ليسيطر بها على العالم ثم يستكي ف لمكن حكسية: 
وتوسيع نفوذه والوزير يغرى الحاكم .ذف . ره يسغى | 
القفز على الحكم من بعده. 

وهذا العلم؛ وذاك الفنء هما ندا ع ناك ال.يمة التى 
تصورها المسرحية. وهى بيكة يحكمها .لدت جا مستبد؛ 
ل ايم عم نه سلط يه ويقوىئ 
نفوذه) ويمد سيطرته على شعوب مجاءرة. ا ا لاف أنه 
يحقق عا تتوحد فيه السلطة؛ وهو لا يشر انه اى إصلاح 
مملكته والاهتمام بشؤون رعاياه. 


0-7 
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اھ مک ر صن ازا ر ا مر ی وی 


مسرح نغ الله ونوس 


والمرأة فى تلك البيكة؛ لا شخصية لهاء ولا دور» ولا 
فعل› ولا رأی؛ والذى جعلها كذلك أبوهاء ورزیره؛ فإذا هى 


تفعل ما يملى عليهاء وسرعان ما تتغير مواقفها فتنكر حبها 


محققة مملخهاء رمصلحة ابيها. 

وتبدو السلطة المستبدة» وحدهاء هى المسؤولة عن ذلك 
كله؛ ويمثلها الحاكم الفرد المسيطرء فهو الذى اصطنع 
الخلاف بين العلم والفن» وزيف الحب؛ وجعل كل شئ فى 
خدمة هواهء احتجزه لنفسهء وجمذه؛ ثم دمره» مثله مثل 
«ميدوزا» الساحرة التى تزعم الأساطير أن كل ما تقع عيناها 
عليه كان يتحول إلى حجر. ووراء ذلك كله يقف العالم فى 
صمت» فالناس مستسلمون لقدرهم» فد يعرفون ما يدورء 
وقد لا يعرفون» ولکنهم» فی کل الأحوال؛ لا يشاركون فى 
ضنع مصيرهم؛ ولا يعترضون على من يصنعه؛ بل إنهم غير 
عابكين "بش ء. 

والبيكة التى تصورها المسرحية منتقاة بعناية» وعناصرها 
ذات أبعادمتحسربة بدقة؛ وهى مركبة تركيبا لترمز إلى واقع 
امجتمعات التى تخضع لسيطرة حاكم مستبد يبدد الطاقات». 
رفرقهاء لضم بقاءه؛ بعيدا عن مشاركة الشعب فى صنع 
مصيره. والمسرحية تثير بذلك؛ من خلال الأسطورةء قضايا 
اجتماعية واقتصادية وسياسية مرتبطة بالواقع. 

والمسرحية لا تمثل فى الحقيقة إلا بداية للاقتراب من 
قضايا الواقع ؛ فهى لا تزال بعيدة عنه؛ أو هى د تشكل أدق - 
تقترب منه خلال الرمز» ومن خلال قيم كلية عامة أيضًا. 
فأسلوب المعالجة ترميزى؛ ذهنى؛ مجردء يتخذ من الحاكم 
والعالم والفنان والفتاة رمور) لأبعاد ومعطيات تمثلها فى 
الواقع؛ بشكل عام؛ ؛ غامض مبهم؛ لا يلزم بشئ» ولا يحدد 
شيقًاء بل يفسح مجالا لتأويلات كثيرة؛ قد تختلف؛ بل قد 
تتناقض . 

أت 


والمسرحية الشانية المنشورة لسعد الله ونوس؛ ھی 
مسرحية (فصد الدم)”"'؛ وهى تشبه كثيراً مسرحيته الأولى 
(ميدوزا تحدق فى الحياة)؛ سواء فى الفكر أو فى الفن. وفيها 


يعرض قضية فلسطين» فيبرز بجرأة سكوت الشعب العربى 
وسلبيته» وبعده عن الفهم السليم والإعداد السليم لقضية 
وجوده الأولى» ثم بفضح موقف الحكومات الذى لا يتجاوز 
الدعاوى والتضليل والا جار بالقضية» للبقاء فى الحكم» ثم 
يكشف بجرأة عن الداء» كما يرى» ويصور الطريق للخلاص. 


فا مسرحية تعرض لقضية فلسطين» فتعالجها من 
داخل الوطن العربى» ومن خلال واقعه الخاص» فتقدم صورة 
لهذا الواقع» بما فيه من تمزق وضياع؛ وقهر وتضليل؛ وبما 
فيه من رغبة فى الخلاص وسعى نحوه؛ وتكشف المسؤول فى 
الداخل» وتؤكد الحاجة إلى تصفيته أولاء قبل الدخول فى 
الصراع الحقيقى مع العدو. 

والمسرحية شد لذلك الأطراف كلهاء فى الداخل؛ 
بانتقاء ذکی› وتقديم لماح» دقيق» معتمدة الرمز» فثمة 
اطراف خمسة:» هى: 

الجماعة ‏ الصحفى ‏ الشاب ‏ على عليوة. 

وهى تقدمهم بوصفهم أشخاصاء يمتلكون ذواتهم؛ مس 

E ايسارد‎ 

فالجماعة تتألف من شيوخ ونساء وأظففال» يقنتعدون 
فى ظل جدار متهدم؛ سحنهم متداعية» وعيونهم فتاه 
يجترون حركة هز الرءوس المتتابعة؛ الموحية بأقسى أنواع 
الخواء المتبلد. وهى تمثل الشعب العربى؛ الذى أخرج من 
فلسطين فلجأً إلى الحكومات العربية» يحتمى بهاء منتظراً 
العودة وهو أعزل ضعيفء لا يملك شيعًا. 

والصحفى يمتلك آلة التصوير؛ يلتقط بها صورا 
للحقيقة» ولكنه يزيفهاء ليستفيد منها فى الدعوة للسلطةء 
وتحقيق مكاسب خاصة:؛ مسوغا ذلك بطبيعة النظام؛ 
وضرورات العيشء وهو فى الحقيقة أحد أركان السلطة 
وتمثلها » فهى مثله تمتلك الإعلام» وتريف به الحقائق» فى 
دعاروى مضللة تدعم بها وجودهاء الامر الذى لا مسوغ له 
رلا شرعية» وهى تخدم به أنظمة استعمارية» تحقق مكاسب 
خاصة» على حساب القضية» مثلها فى ذلك مثل الصحفى 
فى الانتهازية» كما تقدمها المسرحية أكذ. 


PVE 


وهذا ما يقوله الصحفى لعلى ”؟): 
النظام؛ نعم النظام» الحقيقة» ما الإنسان؟ مجرد 
مسمار زهيد فى عربة النظام الهائلة» فاصغ إليه 
جبداًء إذا أردت أن تعرف نظامنا الخاص»؛ السيد 
يريد ديمومة الحكم» وديمومة الحكم تقتضى 
رضى الشعب» ورضى الشعب يقتضى مظاهر 
الوطنية» والبطولة» والصلاح» وقضيتكم أكثر 
القضايا حساسية» وأنسبها لارتداء جلابيب 
الوطنية والبطولة؛ والصلاح» وإذن فليكن 
ضجيجء ولتدق الطبول» الصامتة منها والداوية. 

ومن الطبيعى» بعد ذلك كما تقول المسرحية ‏ وفى 

ظل مثل تلك الحكومات؛ أن تضيع طاقات الجماهير 
وتتبدد» بما يمارس عليها من تزييف لحقائق تعرفهاء ولكن 
يراد ها أن تضل عنهاء فتأبى ذلكء ولكنها مقيدة مسوقة 
ومحاصرة» وعندئذ جد كل جهد ضائعاء وكل تضحية 
عاقرا؛ بل نرى الوجود نفسه عبكاء وإذ تبحث عن الخلاص» 
تسقط ‏ وهى محاصرة ‏ فى الضجر والضيقء والتمزق 
والقلن والخمر. 
ويمثل ذلك الشاب؛ وهو أسمرء وجهه مألوف؛ يحمل 

مذياه) صغيرأ وتطبع مشيته الحيرة» والقلق» يستمع إلى عدد 
من م.حطات البث الإذاعى؛ وإذا هى جميعًا تبث دعاوى 
سياسية مزيفة؛ أو أغانى رخخيصة» فيقفل المذياع ويصر خ7؟' : 

الفخ عبوديتنا التاريخية» لبصاق أجهزة أديسون 

الملوثة» ما نكاد ندير الزر حتى تنبثق فى نفسنا 

رغائب الاستفراغ؛ ونخنق الصوت المتوحش»؛ 

لكن لا تلبث الأصابع أن تعود باحفة عن 

أفيونهاء والمعجزة؟ المعجزة حلم حشاش تافهء لا 

معجزة لا حقيقة» لا شئ إلا البصاق.. 

ويعلن أمام «على» بقوة أنه «يبحث عن ملجاً حارج 

دود الأرضء وبعيد) عن دوامة التاريخ الرهيبة)(25, ولكنه 
ينفر من جدية على» ويأنس بضياع عليوة» ويمضى معه فى 
انسجاء كبيرء ويقبلان على الخمرة» يعبانها معا. 





إن الشاب» وعليوة لا ينما عا هينات 8 
تخل عنهاء وإنما ينمان عن وعى بهو.. 0.٠‏ فى ياس من 
إمكان الخلاصء لا يعيشان فيه من خحص, 


وعلى وعليوة شابان؛ من الأ... اء -ل» فى سن 
واحدة» ولكن عليوة شائخ قبل الأوان. ٠د.‏ .حر . ائه قلقء 
يحمل زجاجة الخمر»؛ وعلى قوى مداسال. تارم) جاد؛ 
وهو ماض فى البحث عن عليوة لقتله. ٠د‏ 0٠ت‏ فى الهرب 
منه. وكلاهما واع الق يعر اا فال ال رض 
والوطن؛ ولكن أحدهما يائس قائط؛ »نحن متحادى» والاخر 
واثق متفائل» مصمم مستمر. 

وهما يمثلان واقع الشعب العرر .د هذ دين» الذى 
أجبره العدو الصهيونى على الخرو- .. ٠ه‏ نتشرد فى 


البلاد العربية؛ وتوزع بين مثل هلي اس سان . وريما بين 
غيرهما من الأنماط. وما توزعة) فی اة تیه 5 


يمثل ف الواقع العري؛ من زيف 1 چ ا كر 

إن حالة التسيب التى يعيك يا اود 00 
والاستسلام والهرب - كما تقول الى حية . هي ا يب أل 
يقضى عليه الشعب العربى»؛ 5 ی اسن و-ددها 
فحسب» بل فى معظم أقطار الوط الى ٠,‏ .تم بعدئ. 
حر يك الطاقات العربية المتمثلة فى الاه انصامتة» 
المَاعدةٌ؛ المنتظرة» وتنظيمها؛ لتدخل. شک فعا وص حبح ) 
فی الصراع مع العدو. 

وهذا ما تذعو المسرحية إليه؛ ET‏ تءنقيقهغ من 
خلال انتصار على › وقتله عليوة» 4 ES‏ 5 للتسيب 
وا ميوعة» ثم ف التفاته بعدئد إلى لحأ اله مته ليقول 
لها: «ييفى صمتكما : 

وبذلك استطاعت المسرحية أ نق ج ET‏ فالسطين 
بمعالجتها من الداخحل؛ فقدهمت "هة u‏ لع السربى » 
وصورت علافته بالقضية وطبيعة ارت المد يبيد ولع فی نظرة 
كلية؛ ترى الظواهر فى نسقهاء وتد + .ها وتقف على 
أسبابهاء وتبصر خلال ذلك القر ی اانا ة امن بدورهاء 








على الرغم من أنها تخوض فى غمار من القوى المناقضة لهاء؛ 
بل إنها تثق بهاء وتقدم ذلك كله بجرأة» وشجاعة باسلة» 
العمل بعد فنياًء وعد عنه السقوط فى المباشرة. 


والمسرحية تنطلق من الواقع» وترتبط به» وتستمد منه 
مادتها وموضوعهاء ولكنها تضطر إلى قصع الخيوط التى تربط 
العناصر بالواقع ربطاً مباشراًء فلا تسمى المكان ولا خدد 
الزمان؛ وهى تعمد إلى شئ من التجريد؛ والترميز» فالشخوص 
تمثل ذاتها من جهة؛ وتمثل طبقتها أو نموذجهاء من جهة 
أحرى» ولكن هذا كله لا ييعد العمل عن واقعه؛ وتظل 
العناصر المحلية فيه واضحة؛ بمعقولية وارتباط متين بالواقع. 


ولكن لابد من أن يلاحظ» من جه ثانية» أن 
المتسرحية خلو من الحبكة والصراع؛ فالمسرحية تقدم مقطعا 
فقا للواقع العربى ؛ تعرض فيه عدة أطراف؛ فى استعراض 
بانورابى شامل» ينيب فيه العدو الخارجى؛ وهى تعتمد 
الحوان-وسلسلة من المواقف عمادها دخول شخصية 
وخروجها وليس ثمة قصة: أو فعل» غير المطاردة» بين على 
رعلية ثم فتلل الأول الثانى» كما يلاحظ أن فى المسرحية 
قدرأ كبيراً من اللغة غير الحوارية» التى تصف المكان» وتصور 
الشخوصء وتسرد الحوادث» بدقة؛ وتفصيل» يراد منه التأثير 
ما يجعل المسرحية أقرب إلى القصة الحوارية» منها إلى 
المسرحية؛ وهى بعد ذلك كله فى فصل واحد. 

د 


وفى المسرحيات التالية؛ يعرض رنوس لمشكلات تتعلق 
بالواقع السياسى» ففى مسرحيته (لعبة الدبابيس)“ يعرض 
لشكلة الحكم فيتنارل وصول الحاكم غير الكفء إلى 
كرسى السلطة؛ بمساعدة الوصوليين الانتهازبين » الذين 
(يطبلون) لهء و يزمرون» ولا يكون التغيير فى الحاكم إلا 
شكلاً لا يتغير فيه من يقفون وراء الحكم نفسه؛ الذى لا 
يتغير فى حفيقته. 

والمسرحية فى فصل واحدء تدور مجرياتها فى مسر 
فارع إلا من طاولة مستديرة عليها زجاجة ممتلئة حتى 


tyr 


أحمد زياد محبك 


منتصفهاء وكوب فارغ» وفنجان قهوة» وبجوار الطاولة كرسى 
ر ا يشبه الكرة» يتحدث كثيراء 
هو «شذود»؛ لونه أصفر فاقع› وملامحه ضيقة» ودقيقة» تدل 
على شئ من الفخامة الشكلية. وعلى يسار المسرح طاولات 
وكراس مبعثرة» رسمت جميعا بريشة خحشنةء أما الجانب 
الأيمن فتغطيه ستارة ذات لون أصفر فاقع. 


والمسرحية تفضح بجرأة كبيرة طبيعة الحاكم الوصولى؛ 
غير الكفء ا على حين أنه 
غير أهل له» وما هو فى الحقيقة؛ غير بهلوان دعى» ولم 
يصل به إلى الحكم غمير أناس آخرين؛ هم أصحاب المصلحة 
الحقيقية فى وجوده» وهم الذين يصنعونه» من وراء ستار» 
ویزیفون وجوده» الذی یستفیدون منه» ویعیشون علیه. 


والمسرحية تعتمد لذلك ارهد الواضح» القريب» ترتبط 
من خلاله بالواقع ارتباطاً غير مباشر تتخلص به من الكشف 
الصريح» وإن كانت لا تزال تمتلك قدرا كبيرا من الحرأةء 
حتى وهى تطرح موضوعها من خلال الرمز. 

وما يلاحظ على المسرحية هو غياب الطرف. الآخرء 
الشعب » الذى لا مكان له ولا دور» فى المسرحيةء كما 
يلاحظ عليها غياب ثقتها بإمكان الخلاص إِدْ يِذ أن 
الحكام يتغيرون › باللريقة نفسهاء وييقى الحكم هو نفسه؛ 
فى دائرة مغلقة» يكرر بعضها بعضه. 

ولا تغيب عن المسرحية ظلال من ثقافة غربية» فتحول 
المرء من إنسان عادى إلى حاكم» بسبب قعوده وراء منضدة 
الحكم» هى الفكرة التى تطرحها مسرحية: (جوهر القضية) 
لناظم حكمت» وهى الفكرة التى سيعالجها سعد الله ونوس 
فيما بعد بأسلوب آخر فى مسرحيته (ا ملك هو الملك) . 

وقد تبدو جزئيات الرمز غير قوية الارتباط بما تدل 
عليه ولكن هذا لا يلغى مثل تلك الدلالات» التى يبدو أنه 
من الصعب فهم المسرحية من غيرهاء وهذا ما حاوله بعض 
الدارسين» فانساقوا وراء فهم غير مرتبط بالنص» يصعب 
قبوله أيضًا. ومن تلك امحاولات قول أحدهي'”' فى هذه 
اة 
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نستطيع أن نتلمس تأثر سعد الله ونوس بالفكر 
الوجودى ؛ حيث عالج ازدواجية الأنا لدى 
بطله» شدود» الذى يتحاور مع جليس غير مرئى» 
وكذا تأثره بالموقف العبثى» من نخلال ما أسقطه 
على بطله برهوم من مارسات ومواقف تشبه إلى 
حد كبير معالجات فرانس كافكا العبثية لبطل 
قصته المسخ» فإلى جانب شدود هناك جسد آخخر 
منفوخ» مشدود إلى الأرض» لايملك سوى 
الحلم والوهم؛ وبيدما جد الاثنين على تلك 
الحال» يدخل برهوم الحاوى الذى يقرر أن يلعب 
هذا اليوم لنفسهء قبل أن يفاجكه مطارده؛ ثم 
ا بالانتفاخ؛ قبل أن تختلط شخصيته 


بشخصية سدود. 


وفى هذا الفهم تعبير عن قراءة سريعة» كما أن الربط 
بين ازدواجية الاناء والوجودية» ربط غير دقيق» وشدود لا 
بگانى من الازدواجية ومن الوجودية؛ كما أنه لا يشبه فى شيء 
السح عند كافكا. إن شدود يمارس الغواية والتضليل» من 
خلال ادعاء المرضء أى أن المرض مدروس ومخططء وانتفاخه 
يدل على وجاهة وزعامة وسيطرة» لا على ضعف وحصار. 


0 


ونوس صورة للواقع السياسى الداخحلى؛ غير السليم» فی 
وبسوفه إلى وضع ينسجم فيه معه» ويستسلم له فى سكون» 
يمدو نهائياء ولكنه فی الحقيقة اس كذلك» فالتغيير لابد 


آت. وهو يقدم هذه الصورة من خلال معادل للواقع» أو بديل 


مله هو المفهى الرجاجی› الذى هو تقليص للواقع؛ يمثله 
وبر تص به؛ فى عناصره» من خلال الرمز الشفيف. 


والمسرحية تعرض» من خلال هذا الرمر الشفيف؛ 
للعلا قا ؛ بين الحاكم المسكيد ومجتمعه ) فتصور الحاكم الذى 


يسيطر على أرواح الناس») ؛ وأجسادهم» ويقطع كل صلة لهم 
خارج الحاضر؛ مستغلاً واقعهم؛ بسيطرة كبيرة» يقودهم إلى 


. الغرق نيه؛ لا يبالى بموتهم أو حياتهم؛ وأكثر ما يخشى هو 


ب یکا ہہ ۔ ب ا اسمس لااسسساة يد جاوالعاك ا 





غدهم» أو يقظتهم» فهويريدهم دائما ۳ تخلى وجهل 
ونی شغل عما هم فيه؛ وإن كان فى E‏ مللهى 
يعيش فى عبثء وفراغ. ويمثل هذا الحاكى صاب الانهى: 
الذى يرفع ساعة الجدار» كى لا يبه الناس إنى م ضعهم من 
الزمن» ودورهم فى التاريخ» ويأمر بح لم أسى إلى الخارج 
ليقظته وانتباهه إلى تساقط الحجارة وهر يتساى بتتصيد 
البراغيث 

كما تصور المسرحية امجتمء 
الحاكم المستبد» فهو مجتمع مفكلل متم ف 
أحد بأحدء ولا يلتقى به إلا من خلال 
استغرق ذلك المجتمع فى اللحظة الراهة, .عفل عن "كل ما 
عداهاء فهو مطمئن إلى الرتابة يفز ‏ 
مشكلاته بالإهمال» أو بالقمع» ولعل در 
«إنه مجتمع قد اتخذ الشكل الذى يريده أه حا كمه المسيتكدء 
فاستقر فيهء فألفه» بانسجام كبير)». , .مث هدا مجتجع رؤاد 
المقهىء فى الانسجام الذى يري عد هه من صلا 
انغفماسهم فى اللعبء وانصرافهم عما هم ١+‏ اج المقهى) 


1 
٤‏ يبه أن 


ان 5 ب+. ضع لذلك. 
.1 يبالى فيه 


فک ا عابر )و قاد 


من 5 .ديدع يوا اجه 


هايو صق نه هو 


وعدم مبالاة جاسم بما ۴ نفس ص ا سد س 
يلعب معه» وعدم اكثراث الرواد . موت عه م» وغياب 
انتباههم إلى الحجارة المتساقطة على 'مشهى 


ثم تصور المسرحية الأداة 1 ن الحا كم 
ومجتمعه) وهى أداة مصطنعة ی .هأ a‏ لف سه من 
ات ويخضعها لسيطرته ؛ لتنفذ لتتفد .اديه 

غير أن تولك الرفض» وهى تخول تسا وال دتمع! لأنها 
تعرف الحقيقة ولكنها تتنکر لھا ؛ ا ا المرسوم لها 
بوصفها أدأة. وهى لا تحطى بشئ م EBE‏ التي تطبق 
عليهاء بل لعل هذه اليد أشد إط “قا عي ها!. من غيرها. 
ويمثل هذه الأداة النادلء الذى ينمل ب حر حب المقهى 
والرواد» وصاحب الممهى ستل 4ه › 4 بم رھ ولا يبالى 
بمشكلاته الخاصة) ولا بمنحه شيك م ا وهر يعمل 
على بقاء الرواد ف حالة يرضى ي ا جت القهى ؛ وينفذ 
أوأمره» فيحمل (أنسى) بطلب هيه وب مني ب إلى الخارج 
على الرغم من أنه يعرف الحقيقة مشاه . 


تی لہ لع من 


N 





۰ الأطراف التى تمارس 


مسرح سعد الله ونوس 


وأخيراً: تصور المسرحية هذا الوضع السياسى هشاء 
وغير متماسك وقابلاً للانحطام؛ وهو وضع لا يمكن له أن 


يستمر» فثمة فى المستقبل ما يحمل تباشير الرفض والتغيبر 


الشامل. وهذا ما يمثله الأولاد جيل المستقبل» الذين يرشقون 
بالحجارة المقهى الزجاجى» القابل للتحطم والانكسار. 

وبذلك تقدم المسرحية صورة للواقع السياسى؛ من 
خلال نظرة كلية شاملة؛ ترى الواقع؛ بأبعاده كافة؛ وتبصر 
مشكلاته جميعًاء وتضعها فى سياقهاء فتكتشف الأطراف 
اتی تقض وراءها. 0_0 ٠‏ كما تكشف عن 
لسطوة عليهاء فتسحقها وتستغلهاء 
وتبرز أدوار الطرفينء 0 وتفضحهاء وتضع ذلك كله 
فى سياقه التاريخى» فتعبر عن الإحساس السليم بالتحرك؛ 
الذى يسوق إلى التغيير» وهو تغيير لا بد قادم . 


ولكن المسرحية تصور الواقع فى شكل سكونى ثابت؛ 


تفصحيلياءلجزعياء يتناول كل طرف » فيدرس حركته ودوره؛ 


وحده؛ بمعزل عن الأطراف الأخرىء فالمعلم ظاظا مستبد؛ 
وغارق فى صيدٌ,البراغيث؛ والرواد خاضعون» ومستسلمون 
لعب الطاولة» والنادل يتنكر لذاته» ويخدم سيده؛ والحجارة 
تتساقط فى الخارج. إن كل طرف ينبضء وبتحرك؛ ولكن 
ليس ثمة علاقات بين الأطراف واضحةء مكشوفة» قائمة. 


إن کل شئ ساکن» وليس ثمة صراع بين الأطراف » 
ولا حركة» ولا فعل» بل هناك نفى للفعلء > وتسكين للأمورء 
وإيقاف لهاء فالرجل يموت؛ ويحمل إلى الخارج وأنسى ينتبه 
إلى الحجارة؛ فيحمل إلى الخارج أيضاء مثله مثل الميت» 
والجميع مستغرقون فى اللعب. . إن هذا لا ينفى ‏ من غير 
شك - الغليان و فى النفوس» والصراع فى داخلهاء ولكن ثمة 
هرب حتى من هذاء وما اللعب» والانسجامء إلا أحد أشكال 
الهرب» فثمة تسكين شامل . 


ومرجم هذاء من غير شك» إلى القمع؛ الذى يمارسه 
صاحب المقهى؛ ؛ على الروادء بتسلط كبيرء ٠‏ فإذا هم فى 


سكون . ولذلك, ندا التقبيير القادم مہ مع الأطفال فی المستقبل » 
لب حقيقيًاء وإنما هو مجرد إيمان تسليمى أو تعلق بحلم» 


عند زياد محبك ت 


هو فى ظهر الغيب» برتبط بالمقبل» فى انتظار بارد» لا يحمل 
فى الحاضرء داخل المقهى الساكن نبوءة ماء أو دلالة؛ أو 
مخ راء فالجمیع فی سکون» واستسلام؛ واستغراق وكل انتباه 
يقود إلى النفى إلى الخارج. 


إن المسرحية تنعقد الواقع بقسوة» وتفضح الأطراف 
كافة ونتهم حتى اجمجتمع فى غفلته, وسکونه»› وتعبر عن 
شعور بالإحباط كبيرء يكاد يبلغ درجة اليأس لولا الإيمان 
المطلق بقانوك التغير» الذى يال الاشياء؛ ودورة التاريخ , عبر 
مسيرة الزمن المنشضرة: فهى تفضح ) وتدين › وتثير الإحساس 
بالنقمة؛ وتخرض» ولكنهاء لا تمنح كيرا من الثقة الواعية 
أو التفاؤل الموضوعى. 


والمسرحية؛ بعد ذلك» تقدم رؤيتها للواقع؛ من خلال 
بديل عنهء هو المقهى الزجاجىء» فتعتمد أسلوب الرمزء 
نتجتمع عناصر قوية؛ مترابطة؛ متماسكة؛ فى المقهى لها ما 
بناظرها من عناصر أخرى» فى المجتمع. وهذا البديل» المقثهى 
الزجاجى» بعناصره كافة؛ مستمد من الواقع ومرتبطابه؛ ودال 
عليه؛ فالممهى؛ والنادل» والرواد» والزجاج ولعب الطاولة؛ 
والأولاد» كلها عناصر مستمدة من الواقع» وهى نفسها إاتضى 
مشكلاته المعيشة. 


إن المسرحية ترتبط بالواقع» فى موضوعها السياسى ٤‏ 
وفى مادتهاء المستمدة منه وإن كانت طريقة معالجتها غير 
مباشرة تعتمد الرمز» ولكنه رمز واضح شفاف»› وهو قوی 
ومتماسك» وقد يبدو فى لحظة من اللحظات ليس رمزاء وأن 
انقصود به هو ذاتهء وهذا دليل النجاح فی بناء الرمسز 
وتماسكه. فالرمز القوى هو الذى ينجح فى أن يوحى بأن 
المقصود به هو ذاته مرة؛ وما يرمز إليه؛ مرة أخرى) مع إمكان 
تعدد المقصود a‏ 

ويلاحظ فى المسرحية ظلال من ثقافة غربية» تتراءى؛ 
خلال المسرحية» فتمنحها أبعاداء من غير أن ترهقها؛ وتتمثل 
فى خلق مناخات مختلفة» بعضها وجودى؛ وبعضها سريالى؛ 
وبعضها الآخر عبثى» أو غير معقول. فئمة شئ من الإحساس 
بعبئية الوجود فى صيد البراغيث» الذى يمارسه صاحب 
المقهى وثمة شئ من غير المعقول» فى تساقط الحجارة؛ على 
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الفهى الزجاجى» والناس فى الداخل ماضون فى اللعب؛ 
ومشهد إحراج الميت محمولا على الأكتاف» وسط الرواد 
رهم منكبون على طاولات اللعب» مشهد سریالی» كما أن 
رجود الأخر» من غير تواصل معه؛ هو صدى لوحدانية الفرد 
فى الكون عند الوجوديين؛ وغربته فيه. 

رمثل هذه الظلال الثقافية؛ التى تمنح المسرحية أبعادا 
إنسانية؛ هي التى تخفف من حلة الرموز» وضيق دلالتهاء 
وحين تتواشج الرموز مع الظلال الفقافية يحدث شى من 
التوازد» يمنح العمل الفنى بريقًا متألقًاء فإذا العناصر هى 
اللقصود بذائها مرة؛ وإذا هى رموز لعناصر أخرى» مرة ثانية. 


ومثل هذا الجمع؛ الدكى؛ هو الذى دفع أحد دارسی 
النص 0 ال 
كان بإمكاننا أن نسقط الرمز على الواقع المعاشء 
فيتلبس ظاظا كيان السلطة القمعية:ء وييمى 
الاطمئكناكن؛ بالنسبة إلى المواطنين (رواد المفهى) 
بتنفيذ التعليمات ومجانبة الممنوعات؛ بيد أن 
المعتمة على تلك الإمكانية» وتقفز إلى أذهاننا 
e‏ من الإسقاط الإيجابى؛ صورة غير واضحة»› 
لشكل من أشكال الرفض العبٹى» ذى امحتوى 
والمردود السلبيية: 
رما لا شك فيه أن الدارس قد انعبه إلى الرمزء فى 
المسرحية؛ ولكنه شغل عنه بظلال الثقافة» وحسب أنها 
المطلوية. وتبدو دراسته متأثرة إلى حل یر بدراسة أخرى 
سابشة ؛ شغلت بالجانب الثقافى: ف المسرحية: ومضصت 
تفسرها من وجهة نظر وجودية» فإذا هى تقول' ١‏ : 
وفى المقهى الزجاجى تطرح قضية من نوع آخر 
معاً. 
إن محنة الرتابة؛ وزحف الزمان» والخوف من الموت 
ا ھی امور مطروحة حا ولكنها ت ھی «القضية» 
وليست هى المقصودة» بذاتهاء وإنما هى ظواهر قائمة فرضها 


امس ا س ...عم يس سس ببس هه ووو سوه 





صاحب المقهى على الرواد وما هى إلا ...ادل لأمور أخرى 
تشبههاء فى مجتمع تسيطر عليه حح مة من ة. وما لجوء 
المؤلف إلى ذلك الأسلوب إلا محاءاة ...إن القراءة 
الأولية للنص» والوقوف عند الظواه ؛ ,الاستهال, بأمر جزثى » 
طرق غير كافية لفهم النص. 

أن 


ویعرض سعد الله ونوس" لام را الشقى» بشكل 
سافرء فيفضح البلطة بجراة امهرد .وى ارتناطهنا 
بالطبقة الغنية المسيطرة» وولاءها لها بل بإ دد أنها ليست 
سوى أداة فى يدهاء بقدرته المألوفة على لتعبر الكشيف»؛ 
المر كز والوا اضح وامحدد» من خلال حسما قلياة» قوية 
التأثير تمثل كل شخصية طبقتهاء نر, - عرية. متألقة» وفي 
ذكاء حاد لماع؛ وجرأة باسلة. وذلك فى .٠‏ حينه (جئة غلى 
الرصيف) التى تقوم على قصة بسبملة؛ ١:1.‏ شحاذ يتوفى 
على قارعة الطريق» فيقدم غنى على ذ,ائه دن ضصديفه؛ 
ليتخذ منه طعامًا لكلبه ويكون الشرحنى و...دنا ..نهماء يحقق 
للغنى سيطرته على الفقير. 

ومن الجلى أن المقصود بالمتسول الدمير ١.طبقة‏ الفقيرة 
المسحوقة؛ وبالسيد الغنى الطبقة الغنية اط ة؛ وبالشرطى 
السلطة الحاكمة التى تنفذ القانون اسا الطاقة المسيطرة» 
والتى تسهر على مصالحهاء فكل شحص.: ند طبانتهاء أر 
ترمز إليها. وعلى الرغم من أن الك حصت لا تمن أبعاداً 
شخصية خاصة تميزهاء المقصود بها نس دانهاء وإنما ما 
تمثله أو ترمز إليه؛ فإنها نظل شخصيا 
ذات تأثير قوى» مقنع؛ يمتاز بالحدة؛ ,الشاغرية. 


e‏ أحب بحة ٤‏ در پل 82 م( 


والمسرحية ليست فى حقية: ها .ون أمطة صغيرة» 
لوقف جزئى صغيرء عبرت عنه بلمحة شعرية عاطقة: كأنها 
قصيدة قصيرة؛ أو خاطرة صغيرة. .لها عى الرغم من 
ذلك استطاعت أن تحتوى مشكلة اجتماعية كبيرة» وأن 
تقدمها بدقة ووضوح» تكدق ا ا 
رتطرحها بجرأة» فتخلق لحظة اتفعاله. نع فى ٠.خرض»‏ وتترك 
وعياً حاداً» ودافعاً قوياً. 


E‏ ا 
| أل 1 |. 





ر سعد الله ونوس 


والمسرحية حمل ملامح من مسرح العبث» فى شكلهء 
وليس فى منطلقاته الفكرية؛ ويتجلى ذلك فى فكرة شراء 
السيد جئة المنسول؛ لإطعام كلبه؛ ودعوة الشرطى إلى شق 
الجئة والتأكد من عدم نتنها. 


إن قصة المسرحية هى قصة غير معقولة» ولكنها تعبر 
عن مدى التفاوت الطبقى الذى يعيشه اجتمع. 
م 5 


ونی بعد ذلك أكثر مسرحيات ونوس شهرة فى 
المرحلة الاولى من مسيرته امارد رس Sa‏ 
بائع الدبس الفقير)؛ وقد حقق بها شهرته» ولقیت اهتماما 
كبيراً؛ إذ قدمت فى مهرجان دمشق تى الأول للفنون المسرحبة 
فى مايو أيار سنة 1375ء وأخرجها غلاء الدين كوكش. 


وهى فى الواقع الجزء الأول من ثنائية مسرحية عنوانها: 
«حكايا جوقة مايل ؛ أما الجزء الثانى فعنوانه: «الرسول 


وفى الجزء الأول: «مأساة بائع الدبس نت١٠‏ 
ينعرض سعد اللة ونوس للسلطة المستبدة فيفضح ممارساتها 
القمعية ضد أفراد من الطبقة المسحوقة؛ البائسة؛ الفقيرة التى 
لا تملك قوت يومها والتى تبحث وراء اللقمة» ولا تتدخل 
فى أمور السياسة؛ وهو يدينها بهذا الموقف السلبى الذى 
تتخذه» والذى يجر عليها أوخم العواقب» ويتيح للسلطة أن 
تزيد من حدة قمعها. 

والمسرحية تفضح بشكل واضح وجرقء عسف السلطة 
المستبدة بالطبقة المسحوقة؛ من الشعبء وتدين هذه الطبقة» 
وتتهمها ببعدها عن ممارسة دورها. فالسلطة المستبدة تمارس 


اشد أنواع القهر الجحسدى» والروحى وتسحق الإنسان الفرد» 


وجتثه من جذوره» لتدمره تدميرا. وهذا الإنسان الفرد كان 
مشغولاً بلقمة عيشه ومهتمًا بأسرته» غير مبال بواقعه 
الخارجىء لا يتدخل فيه ولا يسأل عنه مؤّثراً السلامة؛ فجر 
عليه تخليه عن راقعه» أسوأ العواقب. 

وما دام الانسان فردا غير مرتبط بمجتمعه؛ وما دام 
مشغولا بنفسه غير مبال بواقعه» فسوف يبقى عرضة أبدا 


لست السلطة؛ لان بتخليه عن ممارسة دوره» بوعى 
ومسؤولية» ومن خلال الجماعة» يتيح للسلطة أن تطفى؛ كما 
نقول المسرحية» وأن تستبد ولو تغيرت» لان تغيرهاء هو نتيجة 
لتدخل غيره» من طبقة أحرى تعمل على خقيق مصالحهاء 
ولن تعمل لصالحه أبداً ؛ وهو غير المبالى» كما تقول 


المسرحية. 

ولذلك؛ تغيرت السلطة فى المسرحية»ء ثلاث مرات» 
وظل بائع الدبس الفقير» فى كل مرة مطارد) مداناء لأنه كان 
أبدا غير مبال بواقعه» على الرغم مما كان يناله فيه. لقد خرج 
أول مرة من البو التعذيب» ولم يتخبر» فظل. على طيبتة) وبعدء 
عن ممارسة دوره؛ وتغيرت السلطة؛ وظل مدانا ومطارداء لان 
السلطة الجديدة ليست من طبقته» وهكذا كان الأمر فى امرة 
الثائية» ولكنه لن يكون كذلك فى الثالثة» بل سيكون الأسوأء 
وهو السحق. 


إن بائع الدبس الفقير جدير بالازدراء والامتهان؛ أكثر 
ما هو جدير بالعطف والشفقة» فهو مدان» ولیس بريقاء وهر 
مقصرء ومتخل» وليس بسيطاء ولا طيبا. والغابة منه ليست 
إثارة الإحساس بالظلم والعسف» فحسبء وإنما بعك حس 
النقمة فى النفس والغضب» والتحريض على ترك السلبية؛ 
والدعوة إلى ممارسة الطبقة المسحوقة دورها وإلا الت إلى دمار. 


وهذا هو ما يحمد للمسرحية» وهو ما تتميز به» فقد 
عرضت لعسف السلطة على الطبقة الفقيرة» التى لا تمثلها؛ 
فلم تصور هذا العسف» باعتباره مظهرا فحسب» بل ربطته 
بأحد أسبابه الحقيقية » وهو تقصير الطبقة الفقيرة عن ممارسة 
دورهاء فى صنع مصيرهاء وعدم اتعاظهاء من خلال مارسات 
القمع المتعددة؛ التى كانت تمارسها عليها السلطات 
باستمرار» على الرغم من تغيرها. 

إن سعد الله ونوس معنى بشكل واضح بالجزئی» 
رالخاص» واليومى» ليصل من خلاله إلى الكلى» والعام 
والدائم. فهو يغوص فى أعماق الفرد؛ ويظهر مكنوناته» وهو 
فرد مرتبط ببيئته؛ واقع ضمن ما هو اجتماعى؛ أو سياسى . 

إن بائع الدبس الفقير فرد يعانى من عذاب البحث عن 
اللقمة؛ وهو بسيط ساذج؛ هارب من الجماعة » غير منتم؛ 


A۰ 


ولا مرتبط بالعالم الخارجى فى شئ» ولكن العالم الخارجى 
يفرضص نفسه عليه بقرة وسيطرة وعسف» لانفصاله عنه؛ 
و حضو نمه له. 


إن ونوس يقابل بين الداخل والخارج» بين الخاص 
والعام ؛ بين الفرد واجتمع منطلقًا دائما من الاول» ف ااه 
الشانى: من الجرئى إلى الكلىء ليحدث الاصطدام بينهماء 
وهو اصطدام مروع» مذهل» يدمر فيه الفرد» ويسحق» ويجر 
الوبال على الكل. وبذلك يدين ونوس الداخل والخاص 
والمرد حين ينفصل هذا عن الخارج والعام والمجتمعء وهو 
يسعى ای إعادة اللحمة بین الفريقين» وهى إعادة صعبة؛ 
حتاج إلى الضحء ونقدء وقد امتلك ونوس هذين؛ وعبر 


تاك هى (مأساة بائع الدبس الفقير) التى كتبها سعد 
الله ونوس فى القرن العشرين» بعد الميلاد» لتشير إلى (مأساة 
أودبب املك التى كتبها سوفوكليس قبل الميلاد» بأربعة 
فررن. وإذا كان بين المسرحيتين فوارق زمان ومكان ولغة 
كبيرة» فإن ببنهما نقاط تشابه أكبر» فى العناصر والمراحل 


والاحداث ه 


احرج أوديب من كورنفوس بحدًا عن الحقيقة؛ 
فاراً من القدر فقادته أقدامه إلى أقداره» فى «ثيبة» ليقتل أباه؛ 
ويتزدرج لم ويصبح فيها الملك ثم يخرج منها ذميما 
مد-حوراء امام سيطرة الالهةء الى کرت صلفه وكبرياءه. 

ولفد حرج «خضورة من بيته؛ باحثًا عن رزقه ولم 
يغادر مدينته» فقاده الخبرون إلى أقبية التعذيب» ولم يقترف 
شيئاء ليلقى نيها الهوان؛ ويذوق المر ثم يخرج منها محطم 
الجسم والنفس» ثم يسحق خت أقدام امخبرين» وهو البسيط 
الساذج المتواضع . 

الالهة ھی التى تحدت أوديب وهو الفتى القوى 
الطسوح الشجاع ذو الكبرياء والصلف» والخبرون هم الذين 
اللغرء وفتل الوحش » وقتل والده, وارتكب الفحشاء مع أمه 
وحار الملك» لم فق عينيه بيديه» واختار لنفسه النفى. وخضور 





E‏ يتدخل فى 
حارء وا يفكر 
ى اوه ال سيق 


لم يفعل شيئًا البتة فهو طيب» لا يدع * 
السياسة» ولا يؤذى أحداء ولا يفحش ار 
بشىء» حتى رزف يومه لايكاد يخصله. , ذأاد 
مرغماً إلى أقبية التعذيب» ثم مق سعدا 

أوديب بطل يتحدى الآلهة؛ .بصا ع الم.ر» ثم يصنع 
نهايته بيديه ويختارها لنفسه اختيا!. , ضور إنساك عادى 
يخاف السلطة» ويهرب منها وهى تسدء نهابة» وتضيع حدا 
لوجوده. 


وثمة نقاط أخرى كثيرة؛ ب ءدب ااك وخضور 
بائع الدبس الفقيرء يمكن أن تكد ها :.اءة السملين» ولعل 


فى الكشف التالى ما يقدم بعض نتا .دابل ين العملين: 


أوديب الك خضور بائع ال.بس الفقين 
شاب فوى متكبر شجاغ عد اء دن «تواطیام متردد 
خرج من المدينة التى ربى فيها ‏ م م ببته 

البحث عن الحقيقة الدع اى 

القدر يقوده إلى (ثيبة) ا بق ده امم زيم لتم 


يحل اللغز u‏ 
8 ر 
يقتل الملك ع د ا 1 5 


يتزوج الملكة a‏ 
يرزق أولادا يل وله 0 هيم) 


يكتشف ذاته (ابن زو جته) یشغ 


داته :ابن ماءينته) 


إن 2 
ر فلت اه ماتوي 


وإذا كان سقوط أوديب الملل .؛.. .ساس بالروعة؛ 


ویحقق معنى المأساة لاله كان قل - ناي قذرةء وقاومه» وحمق 
ذاته» ثم اختار مصیره بنفسه» وکا چ را < ياء فان سقوط 
00 انيه 
يشر الاحساس بالمقفت والازد. ه بانس ) دک 
متواضع› مهرورم هنس حبا أ ل بها سا ولا یتح دی ؛ 
ويستسلم الاستسلام کله» فيسحق شه اعت مهزوم. 
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باااااسسست- مرح سعد الله ونوس 


إن بائع الدبس الفقير يستحق النهاية التى فرضت عليه 
لأنه منذ البدء لم يختر البداية؛ 9 يحاول أن يختار البتةء إنه 
متمسك بالبساطة والسذاجة» فى عالم لا حق فيه إلا ما 
تدعمه القوة؛ وهر منسحب مهزوم متخل» فى عالم لا 
يمكن أن تتحقق فيه ذات الإنسان ما لم تكن له قضية يدافع 
عنهاء ويكافح فى سبيلها. إن جرم بائع الدبس الفقير كبير 
جداء ويستحق النهاية التى آل إليهاء من غير شعور مجاهه 
بالشفقة أو العطف؛ وجرمه هو غربتهء هو وقوفه خارج 
بيئته) إنه فرد غير منتم لا يرتبط بشئع من قضايا مجتمعه؛ 
رلا يقوم بشئ من واجبه تجاه بلده» ولا يمارس قدرا ولو 
بسيط من مواطنته. 


رلكن» إذا ما طغى الظلم الذى نال بائع الدبس الفقير» 
ليشمل المدينة “كلهاء فهل يبقى الموقف من الظلم هو نفسه 
الموقف الذى اتخذه الفرد بائع الدبس الفقير؟ هذا ما يجيب 
عئهرالجزء الثانى من المسرححية. 


الجزء الثانى من مسرحية ة (حكايا جوقة ا هو: 
(الرسول المجهول فى مأتم أنتيجونا) ؛ وهو تال للجزء الأولء 
ویمثل؛ بشکل ما الوجه الآخر أو رحلة الإياب» بالنسبة إلى 
لبر “الأول (مأساة بائع الدبس الفقير) . 


وإذا كانت (مأساة بائع الدبس الفقير)قد أشارت بشكل 
غير مباشر إلى مسرحية (مأساة أوديب الملك)ل سوفو كليس 
فإن (الرسول المجهول فى مأتم أنتيجونا) تشير بشكل غير 
مباشر أيضا إلى مسرحية 6 التالية لمسرحيته (مأساة 
أوديب الملك) وهى مسرحية (أنتيجونا . 


فلقد وثب الخبر على السلطة؛ عند ونوس فى (الرسول 
امجهول فى مأتم أنتيجونا) مثلما تولى كريون الملك من بعد 
أوديب» ثم راح الخبر ينتهك حرمة المدينة» ويمارس فيها 
الاغتصابء والعنف رالقتل» مثلما راح كريون يطبق أشد 
القوانين عسفًا على ثيبة. ومثلما صمدت أنتيجونا فى رجه 
كريون وتحدت أمره فدفنت أخاهاء متمسكة بالقيم الروحية؛ 
كذلك صمدت خضرة وتحدت المحبر وتمسكت بالروح 
الأصيلة لمديتتها. وإذا كان تريسياس رسول الآلهة» لم يفلح 
فى إنقاذ أنتيجوناء فإن الفتى الرسول المجهول قد استطاع أن 


1 


ينقذ خضرة. وكما هزم كريون فنكب فى ولده وزوجه؛ ودمر 
من الداحل, كذلك هزم المخبر وا صيبا بحك فى حسذة؛ 
وتاكل من الداخل وانهار. 


ويمكن للعناصر المتقابلة فى كل من المسرحيتين أن تقدم 
فى الكشف التالى : 


أنتيجونا الرسول المجهرل فى مأتم أنتيجرنا 
١‏ - كريون يتولى الحكم بعد امخبر ينقلب على أسياده 
أرديب ويتولى الحكم 
- كريون يفرض على ابر يفرض على المدينة 
المدينة قوانينه الصارمة العنف والانتهاك 
- أنتيجونا تصمد وتتحدى املك خضرة تصمد وتتحدى الخبر 
4ن اشتحونا تمسك خضرة تتمسك بالقيم الروحية 


الأعر اف الدينية للمدينة 
د - الكاهن يعمل على الفتى يعمل على إنقاذ 
إنقاذ أنتيجونا خضرة 


اخبر یصاب بحك داخلی 
اخبر ينهار 


” - كريون بصاب بفجائع فى أسرنه 
۷ كريون ينهار 


وثمة غير تلك العناصرء عناصر أخرىء تك شفتها القراءة 
المنأنية لكل من المسرحيتين. وهى عناصر لا يلتقئ بَعضهنا 
ببعض» فى كل من المسرحيتين على أساس من التتشابه 
فحسب» بل على أساس من التناقض والمفارقة أحيانا؛ والتشابه 
والتقارب أحيانا أخرى» هی عناصر بعضها لبعض كالصوت 
والصدىء أو الشكل والظل» يشير بعضها إلى بعض ويدل 
عليه؛ ويوحى به؛ ولكنه بعد ذلك قد يشبهه؛ وقد يختلف 


عده . 


وخلال المسرحية:؛ بجزأيهاء وفى أثناء المواقف» تظهر 
الجوقة» وهى تسعة تماثيل حجرية منصوبة» تردد أثناء العرض 
أناشيدهاء وفيها تعبر عن إحساسها بالمأساة» وشعورها بالخوف؛ 
فحتى هى لا تستطيع أن تنطق» وتقول الحق» ولكنهاء على 
الرغم من ذلكء تغامرء فتقول شيئاء فتتهشم واحداً وراء 
واحدء فلا يبقى منها فى الجزء الأول غير أربعة» على حين 


TAY 


إنها تمثل الرجال الذين كانواء وليسوا الآنء فقد ماتت 
الرجولة؛ ونلعن الإقدام» وتلاحظ أنها لم تكن مثلما هى 
عليه الآن. وتذكر فى الجزء الغانى أنتيجونا التى ضحت 
بنفسها من أجل دفن أخيهاء وتشير إلى مدينة ثيبة وما نالها 
من عسف وظلم؛ وترئى خضرة وتشفق لحالها. وتعلن أن 
الخوف يكمم الأفواه؛ وأن الإنسان الجرئ قد ماتء وأن 
الإنسان الذى كان يصارع الآلهة قديما قد انعدم وأن إنسان 
البوم يعسارع أقدار) تافهة يخضع لها. 
ره هى ذى الجوقة؛ وقد تبقى منها أربعة تمائيل؛ فى 

الجزء الشانى؛ تصف الواقع؛ الحاضرء وتقرنه بالماضى» 
الط a‏ 

أصبحت الشجاعة كالذ كرى العابرة 

او كالحلم يعبر الرؤوس المسحوقة 

كانت أرض أنتيجونا الأولى فضاء 

۽ كان الإنسان لايزال 

أما الآنء فقد اختنقت الأرض بالأسوار, 


إسؤان شاهقة مريعة. 


وتسسهم الجوقة فی سرد الحوادث» ووصف المكان 
والأشخاص؛ «تطرح أفكاراً سياسية جريئة» تنتقد فيها الواقع› 
وتستثير الحماسة؛ ونخرض على الفعل ؛ فتعمل بذلك على 
فطع العرض المسرحى ؛ وكسر اندماج المتفرج بالعرض› لتقوم 

ويساعد نى ذلك جو التغريب الذى تحدثه هذه التمائيل 
الحجرية؛ التى تبدو أكثر قدرة من الأحياء على التعبير عن 
وعيهاء بجا تقدم عليهاأ؛ مستعدة للتضحية. 

كما تعمل الجوقة بعد ذلك على تأكيد صدور المسرحية 
عن الأساطير الإغريقية القديمة التى قدمتها مسرحيات 
الإغرين القديمة؛ فالجوفة نفسها جرء من التقليد المسرحى 





م .م اسر ام ب م اوی جره ی 





عند الأغريق» وهى نفسها- عند و e e‏ 
الأساطير» وتعمل أحيانًا على فك الرم.. 2٠‏ وا لا سيما 
فى (الرسول المجهول فى مأتم أتتيج!4. حب: تصرح بأذ 
خضرة هى رمز المدينة. 


ولقد كان صدرر سعد الله ولو شق مس حيةه ن 


الأسطورة الإغريقية صدوراً مروساء بدن غنى وعاى وذكاء, 
كما يدل على موهبة وقدرة متفتحة شما نسثار الاسطورة, 
ووعاهاء وغابت فی أعماق زنفسه و e‏ سر حیشا 


ين 


كانت الأنطورة ریا متها يدر نا كانت د غاا فى 
مسر حيته استقلالهاء وذاتهاء وشخص. ا شجع على 
رفض المقارنة بين مسرحية ونوس والادب : . م جهه ربين 
مسر حيثه ومسرحية (أوديب الملك)؛ 1 ا ! من جهة؛ 
ثأنية. ولكن مثل هدا الرفض لا ينفى - .ةة الدر الكامن 
فى عمق العمل المسرحى عند ونو ۰ با ب؛ د الميهدور 
الذ كئ عن الاسطورة» وهر صدرر يه - 0 ا ویسان ر جی 
ولا يقتبس » ويظل مح كل بشخصي.ة .ت م00 ىم _يزيدة 


A 


را نقد انط سعد الله ر .م ا عل الآرلى 
من وال ا 0 تربور الع اتباصا 
حمیماء فعالج موضوعات تعلق بال ده .باس فيه؛ على 
اللستوى الخارجى» فى قضية فلس .٠ء‏ المستوى 
الداحلى > فى مشكلة الحكم الانتها ى . ١ءء‏ التسلطى. 
وكان حتى فى معالجته قضية فلسص. . ٠.‏ يه من حلا 
الداحلء فيكشف دور الحكومات اله : .٠‏ أ ضية» غير 
اتخلص فى العمل لها. وبذلك كات . 
السلطة وعلاقتها بالشعب هى محور اء سه الله ونوس 
بالواقع» وهو محور جدید فی موط. 8 :--- .ح العربى) 
طرحه سعد الله ونوس جرا وشجاعة باساه 


چ 1 
ا 
ال 0 1 لي U‏ 
e‏ 2 


وقد عبر ونوس عن رؤيه للواقه . و 0 أبعاذه 
كافة» وتبصر الأسباب الحقيقية ال-٠ة ٠‏ . 'سراهر؛ وهى 


م " دنس مع 3 ا : | 
رؤيه سق بالجماهير؛ وتؤمن بدورهاء ولحلها تمتها . فى الواقم ؛ 
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مسرح سعد الله ونوس 


فتعبر عن غيابه بمرارة كبيرة» وانتقاد شديد» من خلال 
تصوير الجو القمعى. التسلطى» الذى يفرض السكون 
الشامل؛ وتغيب فيه الجماهيرء ليؤكد أن هذا الغياب هر 
المسؤول عن ذلك القمع؛ والتسلط؛ وليحرض الجماهير على 
تلمس دورهاء ومباشرته. وعلى الرغم من الذكاء فى هذا 
الطرح» إلا أنه فرض على المسرحيات جميعًا جوا سكونياء 
غاب فيه الفعل الجماهيرى المباشرء والواضح» الذى يمكن له 
أن يوحى بشئ من التفاؤل الموضوعى؛ مما جعل المسرحيات 
تفقد أيضاً التبشير بإمكان التغيير. 


ولقد مثل ونوس بمسرحياته الجاه' فى الاهتمام بالواقع 
السياسى» اتسم بالارتباط الوثيق بالواقع والصدور عنه» فى 
رقي شعرلية تدر أبعاده كافة» وتكشف الأسباب الحقيقية 
الكامنة وراء ظواهره؛ وتئير حسًا عميقَا بالنقمة؛ وتخرض 
الجماهير على ممارسة دورها. 

وموراجاه فى الارتباط بالواقع جديد» لم تعرفه حركة 
العاف المسرحى فى سورية سواء فى الأربعينيات التى لم 
يظهر فييها نص مسرحى يعنى بالواقع السياسى؛ أو فى 
الخمسينيات التى شهدت عناية بالواقم السياسى من خلال 
بعض النصوص التى ارتبطت بالواقع ارتباطًا خطابيا انفعالياً, 
21 بعض مسرحيات خليل الهنداری» أو ارتبطت ارتباطً 
مثالياً إنسانيّاء على نحو ما ظهر لدى مصطفى الحلاج فى 
مسرحيته (الغضب) و (المتل والندم) . 


إن الذى يميز مسر ح سعد الله ونوس فى مسيرته المسرحية 
الأولى هو لصوقه بالواقع ؛ وارتباطه ډه ارتباطا قوياء لسو 
بالحدة والجرأة» ويمتاز بالفنية المتمثلة فى مسرحيات قصيرة: 
ولكنها تتمثلهاء وتصدر عنها فى غير ما تقليد؛ لتؤكد 
خصوصيتها. 
المسرحية حملها معضم الملامح الرئيسة الى ستبدو فى 
المراحل التالية أكثر وضوحا وأشد قوة» كما نتميز هذه 
لمرحلة بدلالاتها على موهبة متفجرة تبشر بالاستمرار والتطورء 
وهذا ما حدث حقيهقة) ا كد أضالة الموهبة؛ ووضوح 
الرؤية وصلابة الموقف لدى سعد الله ونوس. 


AY 


خمد زياد 2 محبك Rk EARNS‏ ا ا ل ا ا ا ا 1غ 


الحواشى 


١ ونوسء سعد الله, ميدوزا حدق فى الحياة؛ مجلة الآداب بيروت» العدد‎ )١( 
. ٠١ "4 حزيران 1557 ص ص‎ 

(۲) ونوس» سعد الله» فصد الدم» مجلة الآداب»؛ بيروت؛ العدد ۳» آذار 
1 

(7) المصدر نفسهء ص ص ١5ب ٦۲‏ . 

(4) و (0) المصدر نفسه» ص ٠°‏ 

(") ونوسء سعد اللهء مكايا جوقة التمائيل » وزارة الثقافة» دمشى» 78 2,15 
ص ص ۳ ۳۰ . 

(0) إسماعيل» إسماعيل فهدء «سعد الله ونوس ورحلة الالتزام رالوضرح)؛› 
مجلة الآداب» بيروت؛ العدد " حزيران؛ 15917/8, ص ۲۹ . 

(4) ونوسء معد اللهء حكايا جوقة التمائيل» ص ص ”487 ۱۲۳ . 


(۹) إسماعبل» إسماعيل فهد, «سعمد الله ونوس ورحلة الالتزام والوضوح» » 
ص آل 

)220 النقاش» فريدة؛ «ممسرح سعد الله ونرس» ؛ مجلة الهلال» القاهرة» 
بوليو؛ ۷۰-ص ۷¥ . 

.AY ۔‎ ٦۳ ونوس؛ سعد اللهء» حکایا جرفة التماثيل, ص ص‎ )١١( 

(؟١)‏ ونوس ؛ سعد الله» #مأساة بائع الدبس الفقير؛ » مجلة الآداب ؛ بيروت» 
العدد ۲ شباط ٠٠١١‏ ونشرت ثانية فى مجموعة: حكايا جوفة التمائيل 
س ص ١١7‏ ١17ء‏ وقد ألحق بها مسرحية أخخرى عنوانها: «الرسول 
الجهول فى مأتم أنتيجونا؛؛ وجعل المسرحيتين أشبه بجزأين فى مسرحية 
واحدة» عنوانها: حكايا جرقة التمائبل. 

242 المصدر نفسهء ص ۱۷۷ . 
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منمدمات تاريخيه 
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١‏ نمنمة: 
تشير النم: ثلمة إلى المنمنمة› وهی التصويرة الدقيقة فى 


صيحة ار بش ان کا مقر . .اشتقاقها من 
الفعل انما الذى يفيد معنى ألا حلي ا ا واإبان 
والكشف» ومنها «النمة) وهى عة اياف ف | لسواد » أو لمعة 
السواد فى البياضء و(النمنمة) ا ى النقش باتصوير؛ وهى 
كتابة الريح على الرمل والماء» حين 0 ال 6 عليها ازا شبه 
الكتابة» وهى الكتابة الدقيقة المتقاربة السسور على أوراق 
المخطوط . وعندما تقترن والمنمئمة؛ بالصفة ١تأريخية)؛‏ فی 
مسرحية سعد الله ونوس الجديدة («سمنمات 'أريخية) » فإنها 
تضيف إلى معنى الزيئة والزخرفة اللأنر حاص بة الكتتابة التى 
تختزل التاريخ فی حضورهاء وتلق شه على مي .فحاتهاء والتى 


تلفت الانتباه إلى حضورها الذانى وعلافات صفحاتها فى 


الوقت نفسه. هكذا تشد «المنمن..ة» الأعب. إلى حضورها 


| ١ خا‎ 


الذى يفَرَض عَلَى العين بطء الإيقاع فى تطلعها إلى 
التفاصيل الدقيقة» ويفرض على الذهن التأنى فى تفسير دلالة 
النظرة التى تتشكل خلال فعل التحديق الذى هو نقيض 
اللمحة الخاطفة؛ والذى يكتسب خاصيته من طبيعة موضوعه 
المنمنم. 
ويستغل سعد الله ونوس هذه الخاصية المقترئة 
بالنمنمة»؛ ويكتب مسرحيته الجديدة يما يشد الأعين إلى ما 
تنطوى عليه من «منمنمات تاريخية؛؛ فيبطئ إيقاع الالتقاء 
بحضور التاريخ ويسمّر العين والذهن أمام التفاصيل 
الصغيرة؛ غير البارزة» من تدافع القرون؛ وينقشها على 
الصفحة (أو على خشبة المسرح فيما بعد) بما يلفت الانتباه 
إليها من حيث هى دال مزدوج؛ يومئ إلى حضوره الذاتى 
فى الوقت الذى يومئ إلى حضور نخارجى» ويشير إلى الزمن 
الممضى وإلى الزمن الحاضر. وكما تتوقف العين إزاء أدق 


Ae 


اير عصفور سس سس سس سس 


التفاصيل فى حضورها المتعين وعلاقاتها المتعددة؛ ما بين 
دوال التاريخ المكتوب وكتابة التاريخ» يدرك الذهن أصغر 
الوقائع فى ضوء جديدء ويلتقط من سياقاتها المدركة معانى 
متعددة الأبعاد, سواء على مستوى الزمن الذى تنتسب إليه 
«المنمنمات» فى الماضىء أو على مستوى الكيفية التى 
تتشكل بها فى اللحظة الحاضرة لإدراك حضورها الذاتى؛ أو 
على مستوى الزمن الحاضر والزمن المستقبل فى توزايهما 
الذى تومئ إليه المنمنمات بما تصوغه من عناصر الزمن 
الماضى. 

هذا التعدد فى أبعاد الزمن ومستوياته يرتبط بالكيفية 
التى يعالج بها سعد الله ونوس التاريخ فى هذه المسرحية؛ 
فأحداث التار يخ ليست مجر د أقنعة أحادية البعد» ينطق 
الحاضر من خلالهاء مهما صغرت أو دقت. وليست العودة 
إلى التاربخ مجرد بحث عن وقائع لإسقاط الحاضر بما يحيل 
الماضى إلى مجرد مرأة تنعكس عليها أحداث الحاضرء درن 
أن تشغل المرأة الانتباه إلى حضورها الذانى من حيث هى 
مرآة. التاريخ؛ هناء حضور متعين فى الزمن: ملاع طلو/ى 
محددة» ومجموعات متفاعلة. والكشف عنه كشف عن 
الماضى فى سياق علاقاته الخاصة:؛ ولكن بما ينطوى على 
تعدد الدلالة التى تعنى تعدد مستويات الدال. ولذلك»يتخيذ 
منطوقات المنمنمات التاريخية» فى مسرحية سعد الله ونوس/ 
طابعا بنائيًا وظيفياء يجملها أقرب إلى «الاستعارة بالكناية)» لو 
استخدمنا المصطلح البلاغى القديم؛ حيث نمتزج الاستعارة 
بالكناية» من حيث هى دال أريد به لازم معتاه مع جواز إرادة 
معنأه . 


وإذا انتقلنا من لغة التجريد البلاغى إلى لغة التعين 
الدرامى قلنا إن ما تنطوى عليه مسرحية سعدالله ونوس من 
«منمنمات تاريخية» تشير إلى ثلاثة أبعاد اف بعد الزمن 
التاريخى للماضى الذى تنقشه المنمنمات وتختزل به سبعة 
أشهر على وجه التقريب» من الزمن الماضى الذى يبدأ من 
موسي حر الى حور E N‏ 
للهجرة» وهى السنة التى سقطت فيها دمشق أمام جحافل 
تيمورلنك» أثناء حكم الخليفة أمير المؤمنين المتوكل على الله 
والسلطان الملك الناصر زين الدين أبو السعادات فرج بن 


۳A٦ 


برقوق. والأول اسم بلا صفة. والثانى غلام تولى الحكم سنة 
إحدى وثمانمائة للهجرة بعد وفاة أبيه السلطان برقوق. ولم 
تزل أيامه كلها كثيرة الفتن والشرور والغلاء والوباء» وطرق 
بلاد الشام فيها تيمورلنك فخربها كلها وحرقها وعمها 
بالقتل والنهب و الأسر» حتى فقد منها جميع أنواع الحيوان 
وتمزق أهلها فى جميع أقطار الأرض» فيما يقول المقريزى 
فى كناب المواعظ و الاعتبار بذكر الخطط والآثار) . وتلتقط 
مسر-حية سعد الله ونوس من هذا الوصف العام التفاصيل 
الصغبرة التى تنمنم بها البناء المسرحى» ما بين ثلاث رؤى 
للعالم؛ مأساة سقوط الشام أمام القوة العانية لتيمور لنك منذ 
ستمائة وإحدى عشرة سنة. 


وتتجسد الرؤية الأولى فى أفكار الشيخ برهان الدين 
النازلى» رجل النقل الذى يعادى أهل العقل؛ ويعاقب كل 
من يسبل إلى مقالاتهم؛ والذى يرى فى المغول عقابا من الله 
للخلقه الذين نفشت فيهم مقالات الملحدين» فيدعو الناس 
إلى أصولية النقل التى تنجيهم من غواية العقلء وإلى الجهاد 
الدى ونجيهم من محنة المغول» فیظل - رغم استشهاده - 
ضورة أخرى من القاضى برهان الدين بن مفلح الحنبلى. 

أما الرؤية الشانية فتجد معادلها فى أفكار ولى الدين 
عبد[ حَمِنَ بن خلدون (صاحب المقدمة) رجل العلم 
الواقعى الذى لم يعرف من قوانين الاحداث ومجراها سوى 
أن وصف الغروب الشامل والشهادة عليه هو الممكن الوحيد 
لرجل العلم الذى لابد أن يفيد من القوة الجديدة التى 
تكتسم العالم. ولذلك مال ابن خلدون إلى رأى القضاة 
والفقهاء الذين اجتمعوا بمدرسة العادلية واتفقوا على طلب 
الأمان من تيمور لنك؛ وشاوروا فى ذلك نائب القلعة؛ فأبى 
عليهم ذلك ونكره» فلم يوافقوه. وخرجوا إلى الغازى الذى 
اتفقوا معه على فتح المدينة؛ وتبعهم ابن خلدون الذى رأى 
فى تيميرلنك سلطان العالم وملك الدنيا الذى لم يظهر مثله 
فى الخايقة منذ عهد أدم. 

وتنبنى الرؤية الثالئة على أفكار أزدار نائب القلعة» رجل 


الفكر الجندى الذى يرفض الاستسلام؛ ويختزل وجوده فى 
حماية النظام الذى يعرفه دون أن يحلم بنظام جديد. ولكنه 
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ينظر إلى عمله من منظور نقلى تسد ؛ منصور يجعل منه 
موازيا آخر للتازلى وابن مفلح فى عا اليد لحدية العقل» 
فيرفض إطلاق سراح الشيخ المعتزلى الجود» أو حتى 
الاستعانة به فى جهاد الغزاة ا ٠‏ فض معاولة من 
اختلف مع السلطان فى الرأى؛ فعقلبته المسكرب: النقلية لا 
تعرف حق الاختلاف أو التسامح فيه. 


وما بين هذه الرؤى الفلاث» .فى ٠وازانها؛‏ يتحرك 
علماء وأعيان وتجار يبحفون عن المناسب ١,‏ جادة والخنيمة»؛ 
فيتتهى الأمر بالجميع إلى كارثة السقوط أماء ام اناقل امول 

مكن لها طوفان الفساد فى الداحل ؛ «الهزيم” : تبدأ دائم) 
من الداخل. وقد بدأت من اندفاعة العلرفات الماد الذى لم 
يقدر على مواجهته أمثال الشيخ جمال الدين ب الشرائجى 
الذى آمن بحرية الإنسان وقدرته ۳ صده مصيره بإبداع 


حياته ؛ كما امن بالعدل الإلهى الذى 3 ر سی .ماده الفقز 


أو الذل. وكان من الطبيعى أن يحرى ا فاسأة مشق 
الأربعة» وأن يسجنوه فی القلعة. 

وتتجسد دلالات هذا البعد التاريحى لل.من الماضى 
بواسطة الصراع الذى يحدث بين ارات ا س ناحيّة 
وبين الشخصيات المرتبطة بهذه الرؤى اي مساوی السلب 
والإيجاب من ناحية ثأنية , وتتكئف الحراكة الدراهية ودنوئر مأ 
بين الثنائيات المتقابلة التى تقمع آم راتيا ١‏ الأبى أولرافها 
الثانية» فى حركة تنتهى بالجميع ١‏ ف 5 ذذ هكذا قمع 
أهل النقل صوت العقل 7 محالات ١‏ عر ف E‏ ة ومجالاات 
المعرفة بالواقع على السواء. وتغلب , رجحل العدم (لذى سجن 
التاريخ فى قوانين حتمية ويقصر مهمته على ندسير العالم) 
على نقيضه الذى أكد دور البشر فو تع عار بح ودور العلم 


فى تغييره. وفرض رجل الفكر الذى ام «الحفات. e‏ اطا 
القديم منطقه على الثائر الذى حلم 3 انا حديذا سيو ١‏ 
من مخاض احنة . وسرق التاجر' الو ف م علماء 


الدراهم والدنائير أقوات الفقراء وأع اضي. . «سر المتمرد 
قضيته حين أضاع وعيه بالعالم؛ ولحفه قرينه من أهل العلم 
حين وشى بنظيره» وأضاع التاجر السغي ١ا‏ مادء فى -حرصه 
الصغير على العالمء وباع الأب ابننه. «سحى لتاجر بابنه؛ 
وخولت الضحايا إلى صورة من جلاديها. فحز الدمار على 








منمنمات تاريخية 


الجميع ) وانطلق إعصار التتار يتزعمه تيمورلنك ليفرض نظام) 


جديدا. 


هذا العالم التاريخى الذى ينتمى إلى الزمن الماضى فى 
مطلع القرن التاسع للهجرة؛ حيث انقصر النقل على العقل» 
والظلم على العدلء والتسلط على الشورى؛ وفلسفة التبرير 
على فلسفة التغيير؛ ٠‏ هو عالم كنائى ف فى آخر الأمر. أعنى أنه 
عالم المأمصود فيه معناه ولازم معناه على السواء. ولذلك 
تزدوج دوال هذا العالم فى إشارتها التاريخية التى تصدق 
الدلالة على مطلع القرن التاسع الهسجرى فى الوقت الذى 
تومئ إلى دلالة موازية فى مطلع القرن الخامس عشر للهجرة؛ 
وتنحرك بالقارئ ‏ المشاهد إلى استنتئاج أوجه للشبه بين 
الماضى والحاضرء وتدفع به إلى أن يملا ثغرات النص بما 
يؤكد إسهام الماضى فى وعى الحاضرء وإسهام الحاضر فى 
ر الماضى» وذلك فى عملية يتحول فيها ناج الوعى 
بالطرفين/إلى معرفة ترهص بالمستقبل. 


وأنصور أن تعدد الأبعاد الزمنية التى تشير إليها هذه 
المنمنمات هو المسؤول عن ازدواج فسيكويات الأداء الدرامي 
و نض المسرححية. إن صوت «المؤرخ» الذى يؤكد حضور 
التناص مع كتب التاريخ القديم؛ فى علاقات البناء الدرامى' 
توازيه النمنمة التى خيل الإجمال إلى تفصيل» والتى تتخذ 
من كلمة «تفصيل) نفسها عناوين للمشاهد التى تعقب 
صوت المؤرخ القديم وتمهد له فى الوقت نفسه. وما بين 
النمنمة الأولى والثالفة؛ ونتكون كلتاهما من ثلاثة عشر 
تفصيلا: يتقابل رجل الدين مع رجل العسكرء وتتوسط 
المنمنمة الشانية التى تتكون من ثمانی تفصيلات ما بين 
«الهزيمة» و(النجزرة» ؛ أعنى التوسط الذى يبرز (محنة العلم؛ ؛ 
ويردد أصداءهاء ويذكرنا بضحاياها اى التفصيل الختامى 
أعيننا اعلى رل لمقل رمز الاستنارة 5 على صليب؛ 
محكوما عليه بالإعدام من الجميع ؛ فاه تختلف حوله أطراف 
الصراع على ما بينهم من من الحرب وسفك الدماء»ونتذ كر ما 
قاله وهم يجرونه إلى سجنه: : ما أتعس حالنا إذا كان علماء 
الأمة يسمون الاجتهاد والعلم كفراً. 
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رکما يزدوج صرت المؤرخ والتفصيل فى بناء الحدث 
الدرامى الذى يتراوح بين الآثنين, يزدوج صوت الاداءء 
ويتحول الممثل إلى مشخص يتقمص الشخصية ويتباعد عنها 
فى الوقت نفسه» ينطق الدور الذى يجسد الماضى المتخيل» ثم 
يمتعد عن الدور ليجسد الحاضر الذى يعلق على الفعل 
الماضى الذى حدث فى السنة الشالفة من القرن التساسع 
الهجرى:؛ فيغدو تناعا لناء أو قناعًا للمؤلف» أو مجالا 
للكشف عن الفكرة ونتكيضها بما يشرى الصراع ويعدد 
مستوياته. وما يحدث على مستوى الاداء التشخيصى لادوار 
الشخصيات المنمنمة » يحدث على مستوى أداء صوت 
المؤرخ القديم؛ حيث يباعد المشخص بينه وبين دور المؤرخ؛ 
ليؤكد أننا لا نستطيع أن نكون محايدين» ونحن نتهياً لمشاهد 
الرعب القادمة؛ ولا نستطيع أن نسرد الوقائع دون شئ من 
التعاطف وقليل من الحس الفاجع. 

وإذا كان هذا الازدواج يولد الحيوية» ويضيف إلى 
التوتر الدرامى بعد ججديداء ويجعل من حوار الشخضيات 
حوارا حول زمانين» وفى زمانين» لازمن واحد؛ فإنه یمزع 
المتلقى من الاستسلام الخدر إلى وجهة نظر أو رؤية بعينها فى 
النص» أو التقوقع فى زمن دون آخرء فيبقى على يقظته ووعية 
النقدى إزاء كل وجهات النظر امختلفة,والرؤى المتتاقضة؛ 
والأزمنة المتوازية أو المتقابلة» ويؤكد حضوره بوضفه طرقًا 
فاعلاً فى التأمل والاختيار والحكم؛ ولكن فی شئ من 
الاستفزاز اليقظ؛ وكثير جدا من الحس الفاجع؛ ذلك لأن 
الازدواج - كالتعدد . يناقل الوعى ما بين الحاضر والماضى»؛ 
فيوقظ فيه أسكلة المستقبل الذى يبدو مخيفا فى هذا الذى 
نقشه سعد الله ونوس فى وجداننا من «منمنمات تاريخية». 


۲ ب حين ينهرم العقل : 

لا نخطىء كديرا لو قلنا إن الصراع فى مسرحية 
(منمنمات تاريخية) هو؛ فى مستوى من مستوياته المتعددة» 
صراع قضاة مذاهب وعلماء فى القرن الثامن للهجرة» وهو 
صراع يوازى صراعًا مشابها نعيشه إلى حد ماء وببعض 
الاحتراز» فى القرن الخامس عشر للهجرة. هذا الصراع هر 
صراع العقل مع النقل» الاجتهاد مع التقليد» التسامح مع 
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التعهسب » الشورى مع التسلط› صراع يدور بين من يؤكدون 
قدرة الإنسان الخلاقة فى ممارسة فعله الاجتماعى» واخنتيار 
نظام السياسى؛ وصياغة معرفته الإنسانية» ومن ينفو عنه 
هذه القدرة ليتركوه أسير الطاعة والإذعان» فى مجالات الفعل 
الاجانماعى والأنظمة السياسية والمعرفة الإنسانية. وهو 
مسراع بين نظرتين متناقضتين» اقشرنت الأولى بلحظات 
العقدم الإنسانى الذى أفادت منه البشرية كلها. واقترنت 
لشانية بلحظات الهبوط والانحدار» حين انكفأ هذا العقل 
على لنمسه ؛ واستراب ف قدراته› وعجز عن مواجهة نقائضه) 
فانتهى إل معاداة وجوده وتدمیر نفسه بنفسه. 

وقد ارتبطت النظرة الأولى» فى ازدهارهاء بمناخ 
التسامح واحق الا خيللان والمجادلة بالتى هى أحسن ») وكانت 
أبناءها سوس الرحمة؛ ويعمل على حخقيق الخير لأبناء الأمةء 
والدفاع عنهاء وقيادتها إلى النصر على أعدائها بواسطة 
الشؤّرى التى لا تنفى حق الاختلاف والتى محمقق الوحدة 
التى تقوم على التنوع. وافترنت هذه النظرة برجل الدين 
2u‏ فتح باب الاجتهاد على مصراعيه؛ ليكون الاجتهاد أداة 
لحلم التقدم؛ وسبيلاً إلى خقيق نهضة الأمة» وصياغة 
متصالحها المتَغْيِرة. وکانت النظرة الغانية على النفيض من 
الأوبى» فى تسلطهاء قرينة المستبد الظالم الذى لا يرعى 
مصالح الجماعة؛ ويقدّم عليها مصالحه الخاصة؛ ويسوس 
الأمة سوس الأنعام» ميزا بين طوائفهاء نافيا عن الخالفين له 
-حق المواطنة» كأنه الوجه الآخر من المتعصب الذى يخرج 
المغايرين له من حظيرة الدين» لأنه لا يقبل خلافًا فى الرأى 
5 مخايرة فی الفهم؛ أو تعدداً فی التأويل» ويرى 2 التقليد 
ضلالة الاجتهاد ومضرة الابتداع. 


ولأن مسرحية سعد الله ونوس مسرحية تدين عصرها 
الذى تومىء إليه؛ على سبيل التضمن و«اللزوم بما ينطوى 
عليه هذا العصر من مخاطر التقليد التى تهدد حرية الاجتهاد؛ 
ومن تمصب النقل الذى ينفى تسامح العقلء فإن المسرحية 
تختار منمنماتها التاريخية من لحظات السقوط الفاجع؛ 


رلك دمشی الفيحاءء بعد أن من حت 3 اهنا لتقل فيها 
على الدحول إليهاء وذلك بعد أن کا ف 00 لعلماء مع 
يجار الزور وحكام الجورء وتأمروا جميمًا على السامة الذين 
حرموا عليهم أحلام العقل والعدل والح به. 

ا المسرحية منمنماتها التا بح فى تتح شهر 
محرم» مفتتح کوارٹ سنة ثلاث ولمانمانه : سحي ارتهم سعر 
جائعين سائلين فى الطرقات والجء امع ؛ وو فى الوقت 
الذى اسعقر القاضى نور الدين بن مکی الد ری فاضى 
قضاء المالكية عوضا عن القاضی وأو للدي عا الرحمن بن 
خلدون على مال وعد به السلطان على بتر القاضى 
الجديد سوی أسبوغين تقريبًاء فسر عا ما ع له السلطاكت» 
وأعاد ابن خلدون الذى سر عا ها عله برذ حر 
الأخبار من دمشق بكثرة العسكر الاه ا دن ملین حلب 
فی يد تيمورلنك الذى فعل من الأفعئل ااخنيعة ما لأسيب قم 
النواصى » ونودى فی دمشق بالتحول اا والاتتجعداد 
للعدوء فاختبط الحال» وعظم کت اشام وبكاؤهم. 
وتواردت الأخبار أن نائب السلطاك ل د لل رول دمسين » 
فرده العامة ر دا قبيسء واستعد الجميء فى مصر .عركة الدفاع 
عن دمشق. 

وتأخذ النمنمة التاريخية تھا صي u‏ .هلها صرت 
زرخ القديم» فى مسرحية سعد الله ٠.س:‏ وتستمع إلى 
نقول متناصة من كتاب (بدائع اهي فى «قائع الدهور) 
للمۇرخ محمد بن احمد ص ا نای على وجه 
الخصوص. ولا نغادر هذه النقول 5 e‏ عتئهةه التناص 
بما هو متاح فى تواريخ العصر وا رحال؛ مز مثل ما 
كتبه ابن حجر فى (إثباء الغمر ا والمة. يزى فى (السلوك) 
وابن تغرى بردى فى (النجوم الزاه؛! والسخاوي فى 
(الضوء اللامع) وابن العماد ف ي ات الذهب) . وما 
ينطقه «المؤرخ القديم؛ نقلاً عن ان ,!-» فى نمدمة سعد 
الله ونوس» يطلق فاعلية شبكة ه.. ال اقا المتداصة التى 
فض غنا ف حضرة عالم تاريخى ؛ 00 والإشارات» 
يستند فيه التعصب إلى الاستبناد: :انف فيه رجل 
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الدين مع رجل التجارة أو رجل الحكم» فالجميع يستبدلون 
بالذى هو خير من مصالح الأمة الباقية بالذى هو أدنى من 
مصالحهم الذاتية الزائلة . 


ولكن علاقات التناص تنبنى على نحو متميزء يرز 
والمالكية والشافعية على السواء؛ أعنى فقهاء من أمثال برهان 
الدين التادلى (بالمثناة الفوقية وفتح المهملة» نسبة إلى تادلة 
توفى عن إحدى وسبعين سنة» يوم الثلاثاء الثامن عشر من 
جمادى الاولى من سنة ثلاث وثمانمائة» فى الحرب مع 
تيمورلنك. وكان ثابت اليقين؛ شجاعاً› جریگاء فيما يصفه 
ابن حجر وابن إياس والسخاوى وغيرهم من مؤرخى العصر. 
وكان شديدا على أهل العقل؛ لا يدردد فى تعزير أو سجن 
من يراه ميالا إلى مقالاتهم. وبوازيه فى العداء للعقل تقى 


ابن تيمية حين صالح غازان» فقام بدعوة أهل دمشق إلى 
الصلح مع تيمو ودعا له؛ وأعلن الحرب على من يقاوم 
الصلح.معهء و#كشر التردد على تبهور إلى أن خذله؛ فعاد 
بحسرته لم يغنم شيفًاء ومات بأرض البقاع» بعد حريق 
دمشق» فى أواخر شعبان من سنة ثلاث وثمانمائة. وبررى 
عنه ابن العماد» فى (شذرات الذهب) ؛ هجومه على المعتزلة 
ودفاعه عن النقل والتقليد فى حضرة تيمور لنك الذى مال 
إليه (لارتباط النقل بعقلية الاستبداد) وتكلم معه فى الصنح 
قبل أن يغدر به. وفى موقع حماة النقل والتقليد من المالكية 
والحنابلة » وقف علماء أخرون من أمشال شمس الدين 
النابلسى الحنبلى ومحيى الدين بن العز. 

وفى المقابل من هؤلاء جميعاء ينهض بعض الشافعية 
الذين حاولوا إعمال العقل. وتبرز علاقات التناص اثنين منهم 
فى دلالة الحضور التاريخى والصلة المعرفية. أولهما جمال 
الدين عبد الله بن إبراهيم بن خليل البعلبكى الدمشقى 
المعروف بابن الشرائجى الشافعى. وثانيهما إبراهيم بن محم , 
بن راشد برهان الدين الملكارى الدمشقى الشافعى. وقد قرأ 
الشانى على الأول فى الخامس عشر من الحرم لسنة ثلاث 


AQ 


جابر عصفور س 


وثمانمائة كتاب الرد على الجهمية لعئمان الدرامى: فحضر 
عندهما زين الدين عمر الكفيرىء وأنكر عليهما وشنع» 
وأحذ نسخة من الكتاب» وذهب بها إلى قاضى المالكية 
التادلى» فأغلظ القول للملكاوى» وأمر بتعزير جمال الدين 
الشرائجى وضربه والطواف بهء وطلبه بعد جمعة لكونه بلغه 
عنه كلام أغضبه فضربه ثأنية» ونادى عليه, وحكم پسجنه . 


وقد حدثت واقعة القراءة؛ تاريخياء بعد حوالى أسبوع 
من وصول خبر نزول تيمورلنك سيواس وقتل جماعة كثيرة 
من أهلهاء واقترابه من حلب التى فتحها بعد ذلك بحوالى 
شهرء فنهبها وقتل أهلها فى الحادى عشر من ربيع الأول 


سنة ثلاث وثمانمائة. وقد قيل إنه كان يحفر للناس حفائر 


يدفنهم فيها وهم بالحياة» ويحرق الناس بالنار» ويحصد 
الضحايا بكل سلاح؛ حتى صارت الرم طول القامةء والناس 
تمشى فوقهاء وعمل من الرءوس منائر عدة مرتفعة؛ وجعلت 
الوجوه بارزة يراها من يمر بهاء فيما يقول ابن إياس. وبدل 
أن يلتفت فقهاء النقل إلى الخطر الداهم؛ ويكفوا عن:تكفير 
بعضهم البعض؛ وعن وصم مخالفيهم بالخروج على الملة, 
استمرت عقلية التعصب اللتى ينسج من وقائعها سعد الله 
ونوس تفاصيل منمنمات التناص فى مسرحيته؛ ومنها 
التفصيلة الرابعة ضمن المنمنمة الاولى من المسرخية على 
وجه الخصوص . 

ففى هذه التفصيلة؛ محديداء يدفع رجلان معممان 
الشيخ جمال الدين الشرائحى (كذا فى كتب التاريخ 
المطبوعة وليس (الشرائجى) الموجودة فى طبعة المسرحية 
الصادرة عن دار الهلال ‏ القاهرة) إلى حلقة العلماءء وأحد 
المحممين يحمل كيسا من الكتب الغطوطة هى جسم 
الحريمة التى ارتكبها الشرائحى وأداتها. ويعان التادلى (وليس 
«التاذلى) لبي وردت فى طبعة دار الهلال) تهمة التخليط 
ف الدين؛ ويثى عليها ابن النابلسى الذى يدوه فى المسائل 
ويستحل الأوقاف» ويؤكد تهمة الكفر والزندقة والإلحاد على 
فقيه مسلم لا لشئ إلا لأنه يخوض فى القدرء ويقرأ كتب 
المعتزلة «مجوس الأمة) و«الكفار من » المتكلمين والفلاسفة؛ 
من أمثال (الرد على الجهمية والمجبرة»؛ و(المغنى فى علوم 
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التو-حيد)» و(فصل المقال فيما بين الحكمة والشريعة من 
اتصال). وما أشبه التادلى وابن النابلسى وابن مفلح وابن العز 
الذين يجمعون على تكفير الشرائحى يبعض من نراهم بين 
ظهرائيناء صباح مساءء يكفرون إخوانهم المسلمين؛ لا لشئ 
سوئ أنهم يؤمنون - مثل الشرائحى - ای ل حجة 
الله على -حلقه» ويرون فيه أداة الاستنارة التى تفضى إلى 
أكمل مراتب المعرفة» وينظرون إلى حرية الإنسان وعقله 
بوصفهما شرط التكليف› فالله سبحانه وتعالى يخاطبنا نحن 
الذين نعقل ونفهم خطابه؛ ويكلفنا بما يرد فى هذا الخطاب 
لأنه ختلقنا أحرار)ء نختار ما نستحق عليه الشواب أو العقاب 
من أفعال. ولكن حجة جمال الدين الشرائحى لا تقنع 
قضاته (الذبن هم الصورة القديمة من بعض قضاتنا المعادين 
للتنوير) فا بحرق مخطوطاته فى صحن الجامع؛ 
ويقيمرن عليه الحد بما يكسر كبرياءه, ويلقونه فی السجن؛ 
لأن الله وهبه عملا 3 يعطله» وفكر) لم يتردد فى الاجتهاد 
به؛ وبدسيرة جعلته ينظر أبعد من سواهء فأدرك أن الذى يجتهد 
خير ٠ن‏ الذى يحمل أسفاراء وأن الجهل رالطغيان هما 
اللذان إبحجران على العقل وأن التقليد هو أقصر الطرق إلى 
المكواوط . 


وحين يخلو المشهد من المحكوم عليه بتهمة الاجتهاد 
لاتبقى سوى سلطة التقليد» يمثلها قضاة ينهون عن الجدال 
والجدل » ويلغون حق الاختلاف؛ ويسيرون إلى قتال عدو 
الأمة بعد أن حجروا على أعز ما فيهاء فينتهى الأمر , بهم إلى 
الخسران سراما تلا فى معركة غير متكافة أو حسرة على عم 
لم يتحنق. أا التادلى الذى قتل فى المعركة فيعلن قبيل 
موته» فى المسرحية» أن العيب فيهم قبل أن يكون فى 
السلطان الذى خذلهم» فلو كانوا غير ما كانوا عليه لكان 
لهم سلدلان جدير بالسلطنة؛ يعرف كيف يقود الأمة فى 
شدتها. وأما ابن مفلح فيدرك» بعد الكارثة» أنه نزع من الناس 
سلاحهمء؛ حين جرد أمتوار دمشق من دفاعاتهاء وجرد دعاة 
العقل من حقهم فى الاجتهادء ولم يدمر بيوت الناس 
وأرزاقهم فحسب بل دمر نفوسهم وقلوبهم» فصارت المدينة 
كأنها غابة حلت من الدين والأخلاق والقيم لأنها خلت من 
العقل. 


لين م ا 

هكذا تدواشج عناصر المتمدم : التاريحبة؛ موظفة 
معطيات التناص وعلاقاته؛ فى مسرحه بن الله + نوس» رز 
علاقة التناسب الطردى بين هزيمة الء.ةا وهزيمة ةالآمة: 
ريم الاجتهاد وخراب الديار. وتستعل ا ٠.‏ التاريخية 
الفعلية التى وضعت من حارب أقرانه ا نما إياهم 
بالزندقة والكفرء موضع الخائن الذى قدء انعر إلى أعداء 
لأمة» فابن مفلح الحنبلى الذى أعان بء, لمك على دخول 
دمشق» وكتب له جميع خططها. ه اه الذی شدد 
النكير على من خالفه فى الرأى والاحتي: . ووسم المغايرين 
له فى العأويل بالزندقة والكفر. ولم يتن حتاف فى ذلك» 
كيفياء عن نقيضه التادلى الذى اندفء إلى - پاد الععار 
فسقط نحت سنابكهم؛ له على عمل ا بأمة رنمعه 
بالتقليد: فكلاهما وجه للعلّة ق ا دان معلولها 
هزيمة الأمة من داخلها. والنتيجة هی ما دده ان لياس من 
أحوال دمشق بعد أن حرقها تيمب راسك :مش التق 
7" بعد البهجة والوفرة» أطلالا بااية ,رس ما خواليةء لا 
ترى بها دابة تدب» ولا حيوان يهب ؛ .وت حد د احترقت؛ 
وصور فى الثرى قد تعفرتء فإنا لله .إنا !:..ه ,' جعون لعضم 
هذه المصائبء وشناعة هذه النوائب ؛ فب ن سم د الله 
ونوس عن ابن إياس الذى يمضى قال وا 1 نفا متك 
الله ونوس: فكم توقظنا حوادث الأياء . وم ف ليل الغفلة 
نيام» فلا نعتبر على ما جرى للأناء؛ ٠٠١‏ نرحع عن ذنوبنا 
والآثام. 

ولعل العدالة الشعرية القاميه !ى ياشوى عليها 
التاريخ؛ عادةء هى التى قرنت سفاط دعشق بوفاة هؤلاء 
الذين عادوا العقل وحاربوا حرية الا<دهاد فى سرحية سعد 
الله ونوس» فمؤرخو العصر يحدئوندا ع ' ا... مفلح أدركه 
الموت» غماء بعد استشهاد التادلى بأشي. معديدة. واختفى 
. أمثال النابلسى وابن العز. وسرعان ما توه !- هيم الملكارى 
فی جمادى الآخرة من سنة ربع عند ع ين برى 
جمال الدين الشرائحى الذى وص ٠‏ م خم القرن التاسع 
للهجرة بأنه كان ا شجاعا مهاب ا لا يعرف 
الهزل» قدم القاهرة بعد الكائنة العضمى . فتَمنيا مدة طويلة 
ثم رجع إلى دمشق؛ وولى تدريس الحديث بالأشرفبة. وظل 


ND 





ل منمنمات تاأريخية 


شاهد) على محنة العقل وانكساره» وسط ظلامة التقليد» إلى 
أن توفى سنة عشرين وثمانمائة. 

هذا مايقوله التاريخ الذى تلتانط دلالته منمنمات 
سعدالله ونوس» فى مسرحيته التى توقف العين والعقل عند 
هذه الدلالة؛ لكى لا تغفلها الذاكرة؛ أو يسهو عنها الوعى. 
ولعل ذلك هو السبب فى أن المسرحية كلها تنتهى تفاصيل 
منمنماتها بتفصيل أخير. يكف الدلالة المولّدة للنص كله؛ 
فی بعد من اتاد الحاسمةه» فنرى اضوع ابن الشرائحى 
مرفوعا على صليبء يوجه الخطاب الأحير إلى عصره . 
عصرنا قائلا: 


أنا الشيخ جمال الدين بن الشرائحى» أمنت أن 
العقل خير من النقل» وأن الله عادل لا يقدر 
على عباده الفقر أو الذل: فأذاع أحدهم أمرى؛ 
فاستدعانى قضاة دمشق الاربعة؛ وبعد السب 
والضرب» وإحراق كتبى؛ رمونى فى سجن 
القلعة. وحين حل تيمور فى ظاهر المدينة؛ وجاء 
سلطان مصر والشام, لمدافعتهء أبكانى القهر وعز 
على ألا أكرن مع الأمة فى مواجهة هذه الحنة. 


ويمضى ابن الشرائحى فى خطابه الذى قد لا تتطابق 
منطوقاته الحرفية مع وقائع التاريخ الفعلية؛ ولكن الدلالة 
العامة للخطاب تتطابق مع محصلة السياق التاريخى فى 
النهاية» فيظل المعنى الذى ينطوى عليه حضور ابن الشرائحى 
نقيضاً لوجود دعاة التقليد من أهل الدين» وطغاة الاستبداد 
من سلاطين العرب وأعدائهم على السواءء فلا نعجب أن 
اتفق الجميع على عداء ابن الشرائحى رغم ما بينهم من 
الحرب وسفك الدماءء فهو رمز العقل الذى تجسده 
المنمنمات التاريخية؛ وحضور وعيه الخلاق الذى إذا انكسر 
انكسرت اندفاعة التقدم» وتحول التاريخ إلى راقع موحل 


وزمن سقيم. 
۳ قناع ابن خلدوت: 


هل يجوز أن يسلك العالم إزاء احن التى تصيب قومه 
وبلاده مسلك الحياد؟ وهل هذا من شروط العلم ونزاهته؟ 


۳۹١ 





جابر عصفور 


ذلك سؤال ألقاه التلميذ الفتى شرف الدين على أستاذه 
الشيخ ولى الدين عبد الرحمن بن حلدون A‘A_ YY)‏ 
ھ) فی مسرحية (منمنمات تاريخية) . وكان تيمورلنك 
وجنوده على 57 دمشق وحول أسوارهاء بعل أن فرغوا من 
برقوق» قد انسحب بقواته عائد) إلى القاهرة» بعد أن نمى إليه 
الخبر أن بعض الأمراء يحاولون الهرب إلى مصر للثورة بهاء 
واقتلاعه من كرسى السلطنة الذى لم يكد ينعم به» فترك 
أهل دمشق وحدهم ف مواجهة ة المغول» متحيرين قد عميت 
عليهم الأنباء . وكان ابن خلدون قل جاء من الماهرة؛ ف 
كات السلطان الذى استدعاه من 5 ضيعته بالفيوم؛ بعد أن 
كان قل خلعه من القضاء للمرة الثانية, وأقنعه داودار السلطان 
بلين القول وجزيل الأنعام أن يسافر فى ركاب السلطانء 
فأصخی ابن خلدون وأطاع» وسافر فى الركاب» فى منتصمف 
شهر المولد الكريم من سنة ثلاث وثمانمائة للهجرةء وأقام فى 
الموقف» ويشاور العلماء أمثال ابن مفرح وابن النابلشى من 
دعأة السلام مع سلطان العالم الجديد (تيمورلنك) » ويتحَين 
الفرص»› ويتروى فی الموقف ہما تمليه نزعته العملية اختفبَة 
وراء قناع من الحياد العلمى» الحياد الذى كان يدفعه إلى أن 
يردد» ف المسرحية؛ أن على من يريد تسجيل وقفائع التاريخ 
السيطرة على انفعالاته وعواطفه» أو أن يلغيها تماماء كى لا 
يجرفه الهوى أو يزور الوقائع . 

وإذا كان ابن مفلح» صوت النقل الغالب فى 
المسرحية؛ نادى بالصلح مع تيمور لنكء تقليدا لما فعله ابن 
تيمية من قبله؛ فإن ابن خلدون صوت العقل الذى يرفض 
التقليد, وو كد النظر العقلى؛ ويقول فی مقدمة تاريخه إن 
الميدعروني الادميين سيل برعم لجهل الذى هو بين 
منظور العقل العمل الذى يحلل أ أسباب 7 ا 
تخليلاً نفع ويعقلن عوارض سقوط الدول عقلنة تبرر سقوط 
الأفراد. 


0 وكان 8 خلدول فى الحادية والستغيد من غمره 
حين رحل إلى د مشق» أنفق أكشر من نصف قرن فى 


4۲ 


مناورات السياسة وصراعات القوى وألاعيب الوظائف الديوانية 
ومناصب التدريس والقضاء. وتنقل ف بلاد المغرب الادنى 
والأوسط والأقصى وبعض بلاد الأندلس ما بين سنتى إحدى 
وخمسين وست وسبعين وسبعمائة للهجرة» وتفرغ للتأليف 


ثمانی سنوات على وجه التقريب ما بين قلعة ابن سلامة 


وما شابهها ق تونس » ثم عاد إلى الحياة العملية بواسطة 
مناصب التدريس والقضاء التى قادته إلى القاهرة (سنة أربع 
وثمانين وسبعماثة للهجرة) التى ظل بها تسعة عشر عاما قبل 
ان یریل فى ركاب السلطان فرج بن برقوق إلى دمشق 
يعود ابن حلدون مع السلطان إلى القاهرةء› بعد أن تخلى 
عن كرسى حكمه الذى كان أهم عنده من قضية الأمة 
ومحنتها. 

ولم یکن بقاء ابن خلدون؛ فى ذمشقء دفاعًا عن 
عروبة أو إسلام» فى مسرحية سعد الله ونوس» وإنما سعيا إلى 
كعرفة لا تفارق المنفعة» أو منفعة لا تفارق المعرفة. يحثه على 
ذلك فضول المؤرخ فى تعرف النظام العالمى الجديد الذى 


ترأسه تيمور لنك: ويدفعه داؤه القديم الذى لم يتخلص عند ) 


مدل أن ذاق لذائذ المراتب السياسية الكبرى ومباهجها الخطرة 
على السواء.:ويسعى ابن. خلدون إلى تيمورلنك؛ باحثًا عن 
وجه أحَرَمَنَ العصبية التى تنبنى على المصلحة؛ وتتحقق 
بالقوة» كما لو كان» بعد أن «أدرك العبر»؛ فى «ديوان المبتداً 
وانخبر من أيام العرب والبربر»» قرر أن يصل حبله بحبل من 
2 فی هره من «ذوى السلطان الاكبياء ذلك السلطان 
مكان ليه إلا لحاكم واحد للدنيا بأسرهاء ونوع واحد من 
علماء المعرفة التى لا تفارق المنفعة أو المنفعة التى لا تفارق 
المعرفة . ويخدث الصفقة, خارج أسوار دمشق المخاصرة: يبيع 
أبن خادون علمه إلى من يطمع فیه» ویشتری تيمورلنك 
المعرفة بن يستبدل بثقافته لويم المنفعة» ويشترى رضا 
الغازى بهويته القومية؛ فلا تربح جارته. 

وتتحول هذه الصفقة التاريخية: فی علاقات التناص 
التى تشدها إلى عصرنا وتقربنا من عصرهاء إلى مواز رمزى» 
أو قناع للعقل البراجماتى التى نرى مخلياته حولناء الآن» وفى 





کل یوم من ایام هذا الزمانء حیث ىک ر القرمية 
الكبرى للثقافة الوطنية» نتيجة نتيجة الكوارث الق.مبة التلا-مقة؛ 
فتتكرر مخايلة العقول العر بية التى تنحذ:.. إلى رايات نظام 
عالمى واحدء هو مجلى عصری من ضام بت ا الذي 
وصفه ابن خلدون بأنه «سلطان العال. ,ملك الدنياة. رعلى 
قدر الصفقة تأتى العقلنة التى تقوم تحب السةوط؛ ومن 
منطق البيع يأتى التبرير الذى يستبدا. حل حلم؛ ويسوغ 
رؤية ة الغروب التى تلخصها كلمات الاستاد شيخ ( ابن 
خلدون) الذى يلقيها على تلميذه الذد .ف مس.حية سعد 
الله ونوس قائلا: 


ألا تعلم يا شرف الدين إن کی یه ا الت › 
وأن عصبية العر ب زالت: وا الحوناد لم يعد 


مكنا. 


وتلك كل كلمات تصدر عن قناء م', ج له نظائره بين 
مثقفى عصرناء وتصل الحاضر بالماف. ى ا ' بير ذلرفية) 
ويضعنا فى قلب علاقات التناص الى ترد عصرم زمدة على 
صدرهاءوالعكس او بالقدر نفسه ؛ خد صا ) “تين بحصى 
ابن خلدون (التاريخ والقناع) قائلا انہ لدا کہا 
يظن» بل واقعى يعرف قوانين الأحدات بحر ا٥ء‏ وإ اء 
إلى الدنيا فى زمن السقوط؛ حير ا د المغرب 
الذى شاهده وتبدلت بالجملة؛ ونزل بالعم ال شر ) وغرباء 7 
منتصف الائة الثامنة» الطاعون الجارف الدى +ء على حون 
هرم الدول» فقلص من ظلالها وأوه م: سلطائهاء واتتفض 
عمران الأرض بانتفاض البشرء فعخريت الأمع ار والمصانع» 
ودرست السبل والمعالم؛ وضعفت الدول والهب ل ركأنما 
نادى لسان الكون بالخمول والانق ام . ,ندل الختلق من 
أصله» وخول العالم بأسره» فهو خلق ديد الم محدث؛ 
ليست فيه إلا إثار الاضمحلال وعوارصه. 
هذا الخلق الجديد أو العال اغات بدأ من مبداً 
الذات الذى يبرر وجوده بسا الواقء يننا كيه على نحو لا 
0 للبشر سوى الجريان مع الدوة السعمية القى لا خرك 
لهم» حين تشرف الدولة على الهرم؛ سوى الا- نداد للتفسخ 
والانحلال. هكذا نرى ابن خلدون؛ ' للممة الأولى» فى 





س منمنمات تاريخية 


مسرحية سعد الله ونوس» وهو يحاور تلميه الفتى الذى يهى 
القر طا والدواة والريشة؛ استعداد) للكتابة» والمغول على 
أبواب دمشق وأسوارها. ويبداً ابن خلدون فى الإملاء فنسمع 
نصوص المؤرخ التى تستعاد من القسم الأخمير الذى أضافه 
إلى تاريخه الكبيرء قبيل وفاته ببضعة سنوات» وهو القسم 
الذى ترجم لنفسه فيه بعنوان «التعريف بابن خلدون ورحلته 
غربا وشرقا . 
وانطلاقًا من البداية التى يختلط فيها الجهاد القومى 
بالعطاء السلطانى؛ يتحرك ابن خلدون التاريخ والقناع ما بين 
الان مور لك الذى يرنو إليه السلطان فرج الذى انصرف 
عنه» وتدخل الشخصية التى يجسدها فى علاقات تفاعل 
وصراع مع غيرها من الشخصيات» فنصل إلى ما يدنو من 
الذروة» حين يرفض ابن حلدون أن يهدئ الخائفين من أهل 
دمشق» أو يحملهم على الجهاد» أو يقودهم إليه» فهر لم 
بأ ت قاتلا بل مؤرحًاء ولا يحمل قلما لتغيير العالم بل 
لوصف العالم وت بره» ولا يؤمن بقدرة الفرد أو الطليعة على 
تغيير التاريخ بل بحتمية القوانين الجاوزة لقدرات البشر؛ 
ويحتقر الذين يضحون بحياتهم من أجل الأوطان» ولا يرك 
فيهم سوى موسّوسبين يأخذون أنفسهم بإقامة الحق ومواجهة 
اة دون أن يعرفوا ما يحتاجون إليه من العصبية» فينتهى 
بهم الأمر إلى الهلاك وسوء العاقبة. وحين يسأله تلميذه 
فى ولكن هل يجوز أن يسلك رجل العلم مسلك الحياد 
إزاء حن التى تصيب قومه وبلاده؟ يؤجل ابن خلدون 
الإجابة إلى العشى» حيث الربع الأول من الليل الذى يتجهز 
فيه لملاقاة تيمورلنك؛ فاا عن الرقباء» متدليا من سور 
المدينة» حاملاً إلى تيمور هديته الدالة التى كانت: 
يتنا رائعنا حا من جزء محذوء وسجادة 
أنيقة» ونسخة من قصيدة البردة المشهورة 
للأبرصيرى فى مدح النبى (صلعم) وأربع علب 
من حلاوة مصر الفاخرة. 
و ذا كانت الهدية الرمزية التى وصفها ابن خخلدون 
المؤرخ فى التعريف تقدم الجانب المادى من الإجابة عن 
سؤال الفتى شرف الدين» فإن الجانب الفكرى يعقلنه ابن 


4۳ 


جابر عصفو س 


خلدون (القناع) -حين يقول إن رجل العلم لابد أن يقبل 
النهاية حين يراهاء ويترك الغضب والتحسر والمكابرة للذاهلين 
والحمقى من غمار العامة؛ فمهمة رجل العلم ليست إنارة 
الضوء للناس أو قيادتهم إلى ما يخرج بهم من الانحدار بل 
تخليل الواقع كما هو؛ ذلك لأن للعمران قوانين ثابئة مطردة 
كتلك التى خكم الفصول فى تعاقبها والليل والنهار فى 
اختلافهماء وتلك القوانين حتمية لا يمكن تغييرها بالوعظ 
والإرشاد. وإذا كان الواقع يسير إلى الانهيار فليس أمام البشر 
سوى انتظار ظهور مهدى جدید› 0 رصد نذر عصبية جديدة 
تغزوهم. 
ويتوجه ابن خلدون إلى تيمور لنك ممثل هذه العصبية 
الجديدة؛ الغازية؛ أملاً أن يجد عنده ما لم يجده طوال حياته 
لدی من عاشرهم واحدمهم من أمراء وسلاطين ناقصین› لم 
تتوفر لهم من شروط الإمارة أو الملك إلا أقلها. ويخاطب 
تلميذه شرف الدين بالقدر الذى يخاطبنا قائلاً إن المرء يكون 
محظوظاً حين ينجو بنفسه وعلمه فى زمن السقوط 
والفوضىء والعاقل من لا يضيع منفعة العلم أو علم المتفعة؛ 
فقد تكون قبسة الضوء الوحيدة؛ فى الغروب الشامل؛ هى 
وصف هذا الغروب والشهادة عليه. 
هكذا يقع ابن خلدون, التاريخ والقباع» فى حبائل 

علمه النفعى ويستسام إلى غزاة قومه قبل أن“ تفتّح دقشق 
أبوابها لهم؛ وبعد أن أسهم هو وأمثاله فى هزيمتها من 
الداخل. وندخل مرة أخرى إلى علاقات التناص» حيث ينطق 
القناع» فى المسرحية» نصوص «التعريف بابن خلدون ورحلته 
غربا وشرقاً». ونسمع صوت ابن خلدون القديم الجديد؛ ونراه 
وهو ينحنى فى حضرة تيمور لنك» ويقبل يده التى مدها إليه؛ 
ويجلس حيث أشار إليه بالجلوس» قائلاً له: 

أيدك الله! لى اليوم ثلاثون أو أربعون سنة أتمنى 

لقاءك... لأنك سلطان العالم وملك الدنيا. وما 

أعتقد أنه ظهر فى الخليقة منذ آدم لهذا العهد 

ملك مثلك... ولأنى كنت.أسمع من المنجمين 

والأولين بالمغسرب عن ظهور ثائر عظيم فى 

الجانب الشمالى الشرقى يتغلب على الممالك؛ 

ويغلب الدول؛ ويستولى على أكثر المعمور. 


۹٤ 








رفى التاريخ» يسأل تيمور لنك ابن خلدون عن أحوال 
موطنه؛ ويأمره أن يكتب له عن كل بلاد المغرب أقاصيها 
وأدانيهاء جبالها وأنهارهاء قراها وأمصارها ومسالكهاء حتى 
كأنه يشاهدهاء فيسمع ابن خلدون ويطيع» سعيدا بالأمر 
الذى ينفذه بأسرع ما يستطيع. وحين ينهمه نلميذه؛ فى 
اأ بان يقدم للغازى الخطط الذى يحتاجه لغزو بلاده» 
ويبيم أهله وبلده لقاء منصب أو وجاهة» ويسهم فى تخريب 
الاودان؛ يصرخ فيه ابن خلدون الذى لا يعرف ما نطلق 
عليه اسم الالتزام الوطنى أو القومى» فقد أدرك أن هذه البلاد 
التى ينوح عليها تلميذه مهترثة؛ ومغزوة بلا غزو» وأنه لا 
بخجل من السير فى ركاب تيمورلنك أو نظامه العالمى 
الجديد» لأنه يريد أن يعرفء وأن يسجلء وأن يستكمل 
خبرته؛ وأن يزيد علمه إتقانًا واكتمالاً. لقد سار فى ركاب 
أمراء وسلاطين لا يستحقون أن يكونوا حذاء لتيمور» فيما 
بقول القناع فى المسرحية: وآن الأوان لأن يفيد من علمه 
البارد الذى يبحث له عن الثمن المناسب فى أى مكان. 

ويفرح ابن خلدون بصحبة الطاغية الجديد ويلح 
بعليها: يحدئه عن غربتيه؛ بعيداً عن المغرب الذى هو أصله؛ 
وعن مصر التى هى محل عمله وجارته. ويطلب منه أن 
يؤنس غربتيه بأن يعرف له ما يريدء فيأمره تيمور بالانتقال من 
دمشن إلى معسكره. فيقيم عنده خمسة وثلائين يوما يباكره 
وتراوحه. ويشهد حريق دمشق وخرابها الذى لم يشر إليه 
تفصيلاً فى التعريف برحلته (أتراه كان خخحجلاً؟!). وينتهى 
الآمر به إلى شئ قريب من الذى انتهى إليه حظ صديقه 
قاضى قضاة الحنابلة» فلا ينال من تيمور شيئًا ‏ حسب ما 
يرويه لتا فى التعريف - بل يدفع هو إلى تيمور بغلته الفارهة 
الى طلبها منه تيمور فأهداها إليه» مكافأة على اصطناعه إياه» 
وإحلاله فى مجلسه محل خاصته. ويعود إلى مصر التى يرده 
تيمور إليهاء دون بغلته» فيصلها فى الشهر نفسه الذى توفى 
فيه صاءيقه قاضى قضاة الحنابلة ابن مفلح. 


رفى القاهرة؛ يعود ابن خلدون إلى سيرته الأولى. 
يتاجر فيما تغله ضيعته فى الفيوم؛ ويقوم بتدريس نظرياته عن 
العصبية والعمران؛ ويتولى قضاء المالكية ويعزل عنه أربع مرات 
فى سنواته الخمس التى عاشها ما بين لقاء تيمور ووفاته. 


ل لیوا ینایمرد ندب ب بے سسسب م عدج و لجسيو وح 





ويشهد فى السنة الارلى من عودته رسول تبمور إإى سلطا 

مصر الذى أجابه إلى 2 الذى صله 0 وي«عمل إليه 
الرسول ثمن البغلة التى أحذها مله تمو : فلا يقبل ابن 
خلدون أخذ ثمن البغلة إلا بعد استمدان اللطان. وبصله 
الشمن بعد أن يأذن السلطان؛ ويكتب فى «التعريف» أن الشمن 
الذى وصله بعد مدة ‏ كان ناقساء عبر أنه بحمد الله 
تعالى على السلامة و«الخلاص من ورطات. الدنا». ولکن 


3 ورطات الدنيا 


من الذى خلص من «ورطات الدنيا؛ : فى سسرحية 
(منمنمات تاريخية) ؟ لا أحد. وقع الحميء فى شراك متباينة؛ 
وبرائن قرى غاضبة؛ وانفلت القمع م: عقاله بأسداء مختلفة 
وشعارات متعددة. وبقيت المحصلة الهابة واأ“سدةء قرينة 
الخراب الذى أطبق على الجميع والدى تر“ دمت أثرل بد 
عين. ونطغى رؤيا النهاية الدامية على المسرحية 
بشعةء ملحةء كأنها تريد أن تدمى وعى المشاهد القارئ» 
وتستفزه ليفارق سباته التقليدى؛ ويطر” عه خم العادة 
والتطبيع» ويتورط فى ورطات الدنيا القديمة المؤيلة القرى 
خفرها المنمنمات التاريخية فى ذاكرة الوعى أء وعى الذاكرة. 
ومن ثم يطرح هذا المشاهد - القارئ على نفه أكلة شبيهة 
بالأسغلة التى كانت تصرخ داخل شرفي الدين أيمكن أن أن 
تتهاوى الأمة إلى هذا الدرك من التبلد والخدلان؟ رلاذا؟ 
وإلى متی؟ هل زمان قديم يسلم هذا الرمان 
أبوابنا؟ هل كان التتار هناك أم ههنا؟ ها تلك قبيلة دالت 
أم أمة قالت لتيمور المعاصر: غ 


ا فخيقة ' 


ايبيل مفاتيح 


ولأن النمنمة تصوع رؤيا فاجعة: فى نماصيل قاتمة» 
دامية؛ فان الدما ريشمل كل سء 57 يبحو منه إتسمات أو 
جماد أو حيوانء كأنما نادى لسان الكون بنهابة تبسط. ظلها 
كالجائحة الكونية التى لا تبقى ولا نذر. دءن أن يستطيع أن 
دفمها أحد أو يقير مسارها عزم. ويس بمائل برردة البيعة 
القاسية التى تجفو الشخصيات والأحداث موى نذ ها المشؤومة 
وعلاماتها المنحوسة؛ كأنها الوجه الاخر من الدءار الجمعى 
والعنف العارى الذى يفترش تفاصيا الم حية فيفرقها 


N 





منمنمات تاريخية 


بمشاهد سفك الدماء وأكوام الجثث وأهرام رام الجماجم» فضلاً 

عن انتهاك الأعراض و الأجساد وتكتيم الأنفاس وشى 
المعذبين الذين يتطاعون إلى أولادهم وبناتهم يوطأون» ويلاط 
بهم من غير ستر؛ لی و فى وضح النهار. وإذ يلعب التناص دوره؛ 

فى الإشارة إلى الانحدا ر الشامل والعنف الهمجى»؛ ف القرون 
التى يؤثرها سعدالله ونوس مادة لمنمنماته التاريخية؛ منذ 
(مغامرة رأس المملوك جابر) ۹٦1۹ء‏ فإن فاعلية التناص 
تصل الماضى بالحاضر وتومئ إلى موازيات العنف العارى 


۰ الذى نراه حولناء فى كل يوم من أيام هذا الزمان الذى 


نصرخ فيه قائلين: ما أشد وحشة هذا العالم. 


وحتمية النهاية فى هذا العالم» كالغروب الشامل 
والسقوط الكلى» دوال متعددة المدلولات على عالم فارق 
حلمه القومى الكبير الذى انتهى الأمر به مصلوبا مع 
الشرائحى » فی خائمة المسرحية» فى عتمة القهر الماحق. ولا 
عرَابَة:أن ينتهى كل شئ؛ فى النص» بصرخات امجذوب 
المروع الشاهد العلامة؛ والضحية النذير» يركض بين الأنقاض 
والمرتى » مرعوبًا ضامماء وبردى يتدفق قربه بزيادة وشدة لم 
تعهد منذ سنوات» دون أن ينال قطرة ماء ء أو قبسة أمل. لكن 
صراخه انيف يصك مسامع المشاهد ‏ القارئ ويغز وعيه» 
ف بت رکه إلا بعد أن يدنعه إلى أن يفكر بدوره» أو يبحث 
عن قبسة ضوء تكون بداية للنور» أو قطرة ماء تكون بشارة 
على يجدد دورة الحياة. 


والواقع أن رمزبة شعبان المجذوب هى الوجه الأخر من 
رمزية الماء الملتبس بين ضفتى بردى» رمزية تنطوى على 
دلالتين متناقضتين» يتعارض فيهما الجدب والخصب» النهاية 
امحتومة والبداية المقموعة. لكن تعارضهما يصل بينهما فى 
جال الدلالى الذى يقرن بين رشففة الحليب وقطة الماء فى 

معئی الرىء والعودة إلى صدر الأم أو رحم الأرض أوحضن 
الوطن المستباح. أما شعبان المجذوب فنشاهده دائماء؛ فی 
التفاصيل الدالة للمسرحية» يحمل النهاية فى ملامح وجهه؛ 
ونبرات صوته» وأسماله الغريبة الممزقة» ونظرة عينه التى تبصر 
ما لا براه غيره» فالنهاية التى يرهص بها هى البداية التى ينفذ 
إليها سواه. وحضوره الذى يجمع النفائض يجاور بين لمسة 
الرحمة وشعيرة الإدانة ولهفة البحث وصوت العزاء وشمول 
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الموت. وهو لا يجد ملاذه إلا فى صدر ريحانة الوجه الأنثوى 
من حضوره الذى يدرك أن الكل تتارء وقومنا تنار والتتار تتار» 
كلهم تتار» كلهم جلادون والضحية هم الفقراء. 

أما بردى الذى يتحول حضوره إلى جماع متعدد من 
المدلولات»؛ مرأة سحرية ترهص بالأحداث وتنعكس عليها 
الأحداثء فى المنمنمات التاريخية» فنرى ماءه أول مانراه فى 
غاية من الضحالة» کت الضفاد ع فيه كثرة فاحشة» حين 
هم نائب الغيبة فى دمشق بالفرار» عندما بلغه خبر اقتراب 
تيمور من دمشق بعد سقوط حلب. ويتبدل ماء النهر كما 
تتبدل صور المرآة بتبدل ما يواجههاء من ضعف أو قوةء 
انحسار أو اندفاع» فتجرف المياه الأغصان والجذوع المنكسةء 
أو تغمر ما حول الضفتين» أو يغيض الماء فى موازاة ما حوله 
من المشاعر الجماعية أو الوقائع المتعارضة المتنافرة. . 


. هذا البعد الرمزى الذى يصل بين التوظيف الدلالى 
لشخصية شعبان وماء بردى هو بعض البنية الرمزية_الكبرئ 
للمنمنمات التاريخية» خصوصا فى طابعها الذئ يدنى بها 
من بنية الأمثولة؛ ومن ثم يؤكد الخاصية البلاغية؛ بوصفها 
مجارا مزدوج البعد؛ متبادل الدلالة؛ متعدد الإشارة. وذلاك 
بواسطة عملية من المناقلة الدائمة التىّ مغل منالماضى 
حاضر) والحاضر ماضياء ومن العام حاص ومن الخاص عاماء 
ومن اللازم ملزومًا والملزوم لازمًا. وإذا كان هذا التعدد هو 
بعض أسباب الحرص على النمنمة التاريخية الدقيقة؛ والجهد 
المضنى الذى تتراص به تفاصيل التناص فيما يشبه ترا كيب 
الأرابيسك؛ فإن هذا الحرص نفسه هو المبرر التقنى لوظيفة 
دال النمنمة» من حيث هو دال أريل به لازم معناه ومعنئاه 
على السواء. إنها نمنمة تهدف إلى أن تدفعنا إلى قراءة 
نصوص الماضى بعين الحاضر» ولكن دون التخلى عن تاريخية 
الماضى» وقراءة نصوص الحاضر بع بعينى الماضى ؛ هع الإبقاء 
على تاريخية العصر فى الوقت نفسه. 

وليس مصادفة» والأمر كذلك» أن يلجأ فنان النمنمة 
الناريخية؛ سعد الله ونوسء إلى أحداث معروفة سلقًاء وأن 
يتعمد العودة إلى حكايات يعرفها المشاهد ‏ القارئ مقدماء 
إما لأنها جزء من بنية الوعى الثقافى لهذا المشاهد ‏ القارئ» 


لمانا 








أو لأنها بعض مخزونه الشعورى أو اللاشعورى. واختيار الدال 
من المعروف سلا له أهميته التى لا تقل عن أهمية التذكير 
بنظيره الدال فى ما كاد يشحبء أو شحب بالفعل؛ فى 
الذاكرة الفردية أو الجمعية من التاريخ القومى للأمة» 
خصوصا فى المنطقة التى تحمل إمكان التشابه أو الاختلاف 
بين أطراف الحاضر والماضى فى معنى من المعانى. لكن 
يوازى ذلك فى الأهمية صياغة ما يتم اختياره من الماضى ؛ 
أو الكشف عنه؛ وتركيب عناصره بما يصوغ المعنى 
المفمسود؛ فى منمنمة لها دلالاتها التاريخية المكثفة» 
ووظيفتها التحريضية المعقدة. وأنصور أن الفصل بين هذه 
الجرانب إنما هو من قبيل التبسيط فحسب؛ ذلك لأن فعل 
الاتيار لا يمكن فصله عن فعل الكشف أو الصياغة؛ 
فكل واحد من هذه الأفعال طرف فى عملية بنائية واحدة؛ 
متفاعلة العناصر متضافرة العلاقات. وهى عملية تقلل من 
سطوة عنصر الحكاية» فى النهاية» بالقياس إلى عنصر التقنية 
الذى يحيل مادة الحكاية المعروفة سلفا إلى عنصر وظيفى فى 
جر درامية حوارية. والهدف ليس التعريف بما هو غير 
معروف» بل مخويل المعروف من تاريخ الأمة إلى دراما 
جدلية» تتصارع فيها الآراء - كليا أو جزئيا - وتختلف فيها 
الأفكارء ويدخل المتفرج ‏ المشاهد طرمًا واعيّاء فاعلاً فى 
ضراع الفهم والتفسيرء والحكم والتقييم. ومن ثم يؤدى 
المسرح دوره بوصفه ساحة للحرية؛ وفضضاء للحياة المدنية 
الفعاية» حيث الإمكان الحقيقى لتأمل الشرط الإنسانى 
وتمارسسة الحوار. 

هذا الهدف له أصوله النظرية فيما يؤكده سعد الله 
وس كثيراء من أن إلهام المسرح الحقيقى لم يكن فى يوم 
من الايام الحكاية بحد ذاتهاء وإنما المعالجة الجديدة التى 
تتبح للمتفرج تأمل شرطه التاريخى والوجودى. ومعنى ذلك 
أن انفرع 0 يسعى إليه سعد الله ونوس ليشاهد 
هو المتفرج الذى 0 على المسرحية» لا 
امع أو يشاهد حكايات ججديدة؛ وإنما ليع أمل شرطه 
الاجتماعی والوجودى فی ضوء المنمئمات الت يقدمها 
الكاتب المسرحى للحكايات المعروفة سلفًا بشكل أو بآخرء 
الحكايات التى هى فر ایی فى وعى هذا المشفرج 





ووجدانه» لکن بهتت دلالتها لكثرة الألفة وانعادة؛ وأصبحت 
ختاج إلى من يزيح عنها حجاب الالة ,"“مادة» لتغدو من 
جديد موضوعا لتأمل الشرط الإنسانى ودارسة الحوار» إما 
حول وجودها نفسه؛ أو أى وجود مغابر نرد به» على سبیل 
التضمن واللزوم. 

وليس من المصادفة؛ لأر 5 أن التناص هر 


سدى مسرح سعد الله ونوس ا جي الفار» بغيره من 
كتاب جيله أو حتى الجيل السابق عليه. ؛..وا'ء محددثنا عن 
(الفيل يا ملك الزمان) أو (مغاممة ,أ-. الممنوك -جابر؟ 
4 أو (الملك هو الملك) 199/7 أ مات تاريخية) 
٤‏ فى مستوى! أو عن (سهرة مع أي حلي القبانى) 
19107 وأمثالها فى مستوى ثان؛ أ. ع (ر-لة حنظلة) 
4 ر(الاغتصاب) ۱۹۹۰ فى م فإننا 
نتحدث عن أبنية متو اصلة» متنوعة. متعداءرة فى علاقات 
التناص الذى يغدو انوا بنائيًا مععد: الوم ف كاياهذه 
الأعمال. وأحسب أن لهذا التعدد مبرره حس يذلب! الاتكاء 
على التراث العربى» بأنواعه المخثلم :. .داك .١‏ يمدله هذا 
التراث من أطر مرجعية تظل فاعلة فى ٠‏ اه الذى لابد 
من نقضهء أو نقده. إن ما ينطوى علبه ها :وا من مخزوت 
نفسى فعال؛ فى الحاضرء وأبنية القي التى ١‏ ترا تتحكم فى 
شعورنا ولاشعورنا الثقافى؛» يجعل مه .ب إل المرأة التى 
لابد أن يجتليها الحاضر ليكتشف وبي .حه أو بتعرف 
حضورها هى دون رتوش مجميلية. 

وتعكس أغلب المراياء فى مہ - ...د الله ونوس» 
إشكال السلطة؛ وعلاقتها القمعية التى ٠ل‏ نة التناص 
أن تكشف عن أسرارها الوظيفية أ وها البنيوية التى 
بجعل «الملك هو الملك؛ فى كل الاح ءال ..دلكن الأفير 


يختلف فى (منمنمات تار يخية) القيا. !ل غياهاهمن 


الله ونوس هذا التركيز على «دور) الد ضامهم الطليعة 


اتی تسهم فی م امجتمع أو دا4 › و صب اشة علاقته 
المتكافئة مع الآخر ۴ علاقه التبعية ؛ ف اام لل أو تہریره. 


صحيح أن علاقات «السلطةا وتي نفل ماثلة فى 
المنمنماتء لكن بؤرة التركيز لا تفارف المي الذين تصاغ 


ات 


1 ES 





منمنمات تاريخية 


أدوار هم التشخيصية بواسطة التناص الذى يستحضر شخصيات 


النصف الثانى من القرن الثامن ومفتتح القرن التاسع للهجرة؛ 
ويصوغ من التفاصيل التاريخية المرتبملة بهذه الشخصيات 
وعلاقاتها منمنمات لأقنعة› تتحرك فى لعبة تشخيصية 
جديدة؛ عن دور المشقفين فى لحظة السقوط أو الغروب 
الشامل. وتتحرك هذه اللعبة التشخيصية الجديدة ما بين قطب 
السلب الذى يمثله التاجر المستغل (دلامة) والسلطان 
المستبد» (فرج بن برقوق» تيمور لنك) ويدعمه منطق النقل 
والتقليدء وقطب الإيجاب الذى ينطوى على أحلام البسطاء 
(أمغال مروان وحديجة» سعاد وشرف الدين) التطلعين إلى 
حياة حرة عادلة, حافلة بإبداع العمل الإنسانى ومراحه 
الخلاق. ويهدف السؤال الجذرى الذى تدور حوله اللعبة إلى 
اكتشاف القطب الذى ينجذب إليه المشخصون «(المثقفون) 
فيؤثر على مجرى الأحداث وصنع مصير دمشق الذى هو 
يونا . 


ويستلزم هذا السؤال الاهعمام بالتقنية التى تصوغه؛ 
زالتركيز على نمنمة المنمنمات التى تعطى لكل بعد من 


أبعاده قدراً متساويً من الحضور. والنمنمة» فى ذاتهاء تؤكد 


تشظلى الوجود الزى يولد السؤال» كما تؤكد طبيعته الى 
لاننطوى على مركز ترتد إليه كل العناصر. 

إن التجزؤ والتناظر والتكرار وغياب العنصر المركزى 
الأوحد» فى النمنمة؛ هو الوجه الآخمر لتعدد الإجابة عن 
السؤالء وتعدد لیات السؤال فی الوقت نفسهة. ولا شی 
ينتمى إلى المطلقات ف فى الحضور المتشة للنمنمة أو 
الحضور المتكافيء 0 من الإجابات. والنسبية هى الوجه 
الآخر من هذا الحضور. وتعرية تقنية النمنمة هى البعد الملازم 
لهذه النسبية التى لا يزعم فيها طرف امتلاك الحقيقة كلها 


ويعنى ذلك تعدد الشخصيات» أو الإكثار منها بالقدر 
الذى يستوعب كل الأطراف ويمثلهاء ويحقق التوزيع العادل 
للمواقف المتعارضة المتناقضة المطروحة على المتفرج ‏ القارئ 
للاختيار بينها. وفى الوقت نفسه الكشف عن التقنية بما 
يبين عن طبيعة الهدف منهاء لا من حيث هى لعبة 


4¥ 


جابر عصفور س 
جمالية خالصة بل لعبة تشخيصية حوارية» المتفرج المشاهد 
طرف فيها. وله حضوره المتعدد الأبعاد. شأنه فى ذلك شأن 
اللعبة الحوارية التى يدخلهاء والتى تكشف عن قواعدها أثناء 
أدائهاء وتضئ حاملها إلى جانب محمولها. 

وحين تعتمد اللعبة التشخيصية على التناص»؛ وتنسج 
بواسطته نمنمة الأمثولة التى تنبنى بهاء فإنها توازى بين 
الأداء السردى رالتشخيص التمثيلى. وتوازى بين لغة 
الماضى ولغة الحاضرء لغة المؤرخ القديم التى تسترجع 
نصوص التاريخ وتضفرها فى تضمينات دالة ومسكوكات 
مجانسة وكتابات كاشفة؛ ولغة الحوار المتعدد الأبعاد 
والمستويات» فى مناقلته بين الشخصيات المبتدعة والشخصيات 
المستلة من التاريخ» بين ظاهر الشخصية وباطنهاء بين المعلن 
من خطابها والمسكوت عنهء بين ما تقوله الشخصية وما يعلق 
أو يفقت به اللشخص لها. وتتعدد الأدوار التى تتحول بها 
الشخصيات إلى أمثولات فرعية» فتكتسب قدر) من التجزيل؛ 
ولا نرى منها إلا الملامح الإجمالية وليس التفصيلابث النفسية 
الواقعية أو التى توهم بالواقعية» فهى أقنعة لا تتقمص الدور 
بل تشخصه فحسب. ولكن يزدوج الأداء؛ وتتعدد منتوياته 
ما بين الشخصيات الفرعية والشخصيات الاسئاسية:» فالاخيرة 
بوجه خاص هى الدال والمالول» فاعل التَأمل وَمَتَفَعَوَله) 
موضوع اللعبة ومن يؤديها. ومن ثم تنفرد بثنائية الأداء الذى 
يدخل المشخص فى الدور ويخرجه منه» أو ينطقه بلسان 
القناع ويعلق على ما نطقه» فى مناقلة متمددة الأبعادء لا 
نراها إلا فى تشخيص أدوار (المثقفين» دون غيرهم. 

ويعتمد هذا التشخيص» بحكم مجريده؛ على علاقات 
بسيطة البعدء حدية» فهو ثنائيات ثلاثية الأبعادء تقوم على 
علاقات التضاد والمماثلة والموازاة. وهى علاقات تؤكد التشظى 
بما نقترن به من تعدد» وتؤكد النسبية بما تقترن به من 
تجريد وتفرض على المشاهد ‏ القارئ دور الاختيار بين 
المواقف والامجاهات. وأكثر هذه العلاقات إلحاحًا هى علاقة 
التضاد التى تقابل بين الشرائحى من ناحية والتادلى وابن 


۳۹۸ 


وابن مفلح, وبين ابن خلدون والشرائحی› وبين الشرائحى 
والمذكاوى, وازدار وشهاب الدين.. إلخ . وهى علاقة ملازمة 
للأمئولات التعليمية عادة. وتبرز التقابل بين العقل والنقل» 
والتءارض بين تغيير العالم وتبريره» ورجل السيف ورجل 
الفكرء يدا الحلم ومبدأ الواقع ؛ والجيل الافل والجيل 
الطالع. 

وتوازى هذه العلاقة الممائلة التى تكشف عن أوجه 
الشبه بين الثنائيات التى تصل الأزواج (خديجة ومروانء 
سعاد وشرف الدين؛ ياسمين وإبراهيم... إلخ) وتوقع عليها 
نتيجة مماثلة. أما علاقة التوازى فهى التى مجعل من تيمور 
الوجء الآخر لفرج بن برقوق» ومن دلامة الوجه الآخر لابن 
خلدونء فهى العلاقة التى تضع الطغاة من الصغار والكبار فی 
المتسلى نفسه) وتسعبدل برجل العلم رجل المالء ف الحس 


العملى الذى لا يعرف سوى الشطارة. 


وعندما يمول دلامة التاجر إن التجارة صورة الدنياء 
وأصل النشاط والعمران؛ فإنه يصوغ تبريرا للسقوط لا 
تكله عن تبرير ابن خلدون. ولا يختلف تبرير كليهما؛ فى 
التحليل الأخير» عن اعتراف التادلى الذى كشف عن جوهر 
إشكالبة المشقفين ؛ ف تقديره؛ بقوله: 
قد أغرتنا نحن العلماء زينة هذه الدنياء فتهافتنا 
عليهاء ورحنا تعوسل الأسباب لكى نصل إلى 
المناصب. ولم نتورع عن الحطة وهدر الكرامة؛ 
ولم نترفع عن الرشوة وشراء العلاوة... وبدلاً من 
أن نكون طليعة الأمة» وكلمة الحق التى تقوم 
الأحرالء وتروع السلاطين» نزلنا من أهل الدولة 
منزلة سوع. 
وذلك قول يخاطب به التادلى أقرانه من مثقفى أوائل 
القرب التاسع للهجرة؛ ریحارر ره ؛ فی الوقت نفسه» أشباهه 
ونقائضه ومشاهديه وشهوده وقضاته من أهل العقد الثانى من 
المَرن الخامس عشر للهجرة. 


ااا اا ااا ااال ااا لاوطالا !مم1 


السؤال الديمقراطى فى مشروع 
سعد الله ولوس 


û jaya a rna‏ تاي لس ا حي يي كيت 





عَيلة الروينى* 


الا 


الديمقراطية ليست لفظة للاستهلاك . انها لانت دائما 
فى مسرح سعدالله ونوس نوعاً من ابتدا, حربة م.دازية تقاوم 
القمع؛ وشرطاً أساسياً لتجاوز الخطابة ٠ال-.ر‏ واللفين؟ فهر 
يكتب كى يمتحن الصواب ويفتش عله لس ثمة يقين 
ثابت أو صواب جاهز ومحددء هة ا اة للنارئ: لكن 
الاه عنده فحارلة لكف عن ااب ا اا هي 
الأذهان لاكتشاف هذا الصواب وفتح ن أف "حار 
هكذا أسس سعدالله ونوس مشروعه ال.. حى على إمكان 
«الحوار ؛ وجدل العلاقة بين العرض «الدم.وور؛ حيثث 
المسرح: 
هو الأداة الأقدرء وا لمكان الله دحى الذى يتأمل 
فيه الإنسان شرطه العاريحى الب ردی» وهو 
المكان الذى يكسر فيه المند. - حارته كى يتأمل 





* نأقدة مسرحية)» مصر. 





شرطه الإنسانى فى سياق -جماعى يوقظ انتماءه 
ف الجماعة» ويعلمه الحوار وتعدد مستوياته.. 
فهناك حوار يتم داخل العرض المسرحى» وهناك 
حوار مضمر بين العرض والمتفرج» وهناك حوار 
الث بين المتفرجين أنفسهم» وفى مستوى أبعد 
هناك حوار بين الاحتفال المسرحى (عرضا 
وجمهررا) وبين المدينة التى يتم فيها الاحتفال.. 
وفى كل مستوى من مستويات الحوار هذه ننعتق 
من كآبة وحدتناء ونزداد إحساساً ووعياً 
بجماعيتناء ولهذا فالمسرح ليس ليا من جليات 
المجتمع المدنى؛ بل هو شرط قيام هذا امجتمع 
وضرورة من ضرورات نموه وازدهاره."") 
ومع اتساق المشروع المسرحى لسعدالله ونوس انشغل 
الكثير من النقاد بتحديد خطوطه وتقسيمها إلى ثلاث 
مراحل : 


عبلة الروينى سسب 


القصيرة» منها (جئة على الرصيف»» (مأساة بائع الدبس) ؛ 
(فصد الدم) ؛ (الأقهى الزجاجى) ؛ (الجراد), (الرسول 
المجهورل فى مأتم أنتيجونا) وتمتد هذه المرحلة بين عامى 
54 رخ954١.‏ 
المنشغل بتحليل بنية السلطة» وتضم من مسرحياته (مغامرة 
(سهرة مع أبى خليل القبانى)» (الفيل يا ملك الزمان) ؛ 
(الملك هو الملك)؛ وتقع بين عامى ١954‏ و19485. 

مرحلة أخيرة» تبدأ من مسرحية (اغتصاب) ‏ ۱۹۹۰ء 
حتى (الأيام المحمورة) - ۱۹۹۷ء وتضم مسرحيات 
(منمنمات تاريخية)؛: (طقوس الإشارات والتحولات)؛ 
(ملحمة السراب)؛ (أحلام شقية)؛ (يوم من زماننا)» حيث 
تطل الخصوصيات الفردية» وينشغل الكاتب بالمكؤنات 
النفسية والنوازع والأهواء لشخصياته المسرحية. 
لقراءة المشروع المسرحى المتنامى والمتنوع فى أسكلتّة“الجمالية 
والفكريةء ليس بين مرحلة وأخصرى» بل بين الممسرحية 
والمسرحية التى تسبقهاء دون أن يتنكر الكاتئت للرتكراتة 
الفكرية والفنية والإيديولوچية. فليس ثم ول أو انقلاب ينفى 
ما سبقه أو ينأاقضه › لكنها صيرورة الوعى التاريخى ارکب 
التى احتفظ بها دائما سعدالله ونوس بوصفها مقوما جوهريا 
من مقومات ثقافته الوطنية» وهى أيضا متغيرات الواقع وموقف 
الكاتب ونضجه» مع إعادة النظر المتواصلة لتحقيق هذا 
النضجء وكلها أسكلة متلاحقة ومراجعات مستمرة ست له 
رأيه سوى مجرد اقتراحات أو جدول أعمال مصاع بصورة 
فلية ) ولا يخلو من جوانب جمالية› لکی تغرق ب «الحوار) . 

ديمقراطية الأنواع المسرحية: 

عندما طرح سعدالله ونوس مفهومه حول (مسرح 
التسييس) فى بياناته المسرحية »)۱۹٦۸(‏ متجاوزاً مفهوم 








سؤال: أية سياسة» وأية صيغة فنية يمكن أن محقق فعالية أكبر؟ 

كان الممصود هو طرح المشكلات السياسية من خلال 
قوانينها العميقة وعلاقاتها المترابطة والمتشابكة داخل بنية 
الج دمع الاقتصادية والسياسية؛ واكتشاف أفق تقدمى لهذه 
المداكل؛ أى أن التسييس فى مسرح سعدالله ونوس كان 
الخيار التقدمى للمسرح السياسى» وهو فى جوهره وتعريفه - 
كه حدذه فى البيانات المسرحية: 


حوار بين مساحتين (العرض المسرحى) 
و(الجمهور)»› واختيار دائم للوسائل المئية التى 
حمق أعلى إمكانية لتقديم هذا الحوار."“ 
فى (حفلة سمر من أجل ه حزيران)؛ لم يهتم ونوس 
كثيراً بالصيغة الفنية إلا بمقدار قدرتها على إنتاج المشاركة 
والحوار» ولم يهمه كثيراً أن العرض المسرحى يمكن أن 
يتوق فى لحظة من اللحظات» ويتشعب إلى حوارات حية 
بين المتفرجين والممثلين أو بين المتفرجين بعضهم وبعض. 
ب إن صيغة الحفل؛ بشكلها السياسى التحريضى الذى أدى 
إلى الدفع بمؤلفها للمثول أمام المخابرات العامة؛ وبشكلها 
الت بفاعليته المباشرةء قد دفعت سعدالله إلى المراجعة حين 
اكتدشف أن العرض المسرحى لم ينته بخروج الجمهور فى 
مطاهرة و وان المسرح كما قال بريخت: ١لا‏ يستطيع 
أن يوم بثورة أو أن يبدل بنيان الجتمع) !4 
أدرك سعدالله ونوس أن فعالية المسرح ليست فى إجاز 
الشورة وتغيير حركة التاريخ ؛ ولكنها جرء من هذه الجهود 
أن يكون وسيلة معرفية توسع أفق المتفرج معرفياء 
وأنه وسيلة جمالية توقظ بذهن المتفرج قابليات 
للذوق والعذوق الختلفةء, وتتقاطع مع القيم 


(o) السائدين‎ 


انشغل سعدالله ونوس بسؤال البحث؛ فكل نص مسرحى 
هو محاولة جريب وإعادة نظر على مستوی الكتابة والوسائل 
وعلى مستوى العلاقات اللغوية. لم تكرر مسرحية بنية 





بس حيةا بتعبير 


سابقتها؛ إنها «ديمقراطية النظر إلى اأ ل 
محمد د كروب. ) 

فجوهر (اللعبة؛ المسرحية فى (المك اف المءئ) لا يرتبط 
بطبيعة الدرس التعليمى أو عملية التاءية التى يقوم بهاء 
ولكن يكمن فى طبيعتها الديمقراطة الى تسح بالمشاركة؛ 
فالذين يقدمون «اللعبة» يتعلمون «بعنسوت في أنء وهم لا 
يحللون السلطة فقط وإنما يتناقشون حوراي أب 

(اللعبة) فعل مشاركة: يفت د نب الأخرء ليس 
بوصفه متفرجا أو مشاهداء ولكن بو ده ١ل‏ فا حقيقيا وفعالاً 
فيها. إنها كسر للعزلة بين العازل ١1.-.:.؛‏ كسر للتقليد 
والتلقين وكل جماليات التوقع التمطلية: إنها التجسيد الفعلى 
الحر للحوار مع الآخر. 

وفى الشكل الاحتفالى المفتوح و.. ١‏ حملة سمر من أجل 
ه حزيران) دعوة إلى المشاركة وجرد .٠ن ٠‏ نوعة لتحفيق 
أقصى فعالية للحوار. 

وبرغم قصدية الدفع بالمتفرج ...بده فى لحوار» حيث 
يضع سعدالله نوس فى سياق چ سر رین 
يتحدثون ويتناقشون؛ ويقدمون نموذحا لا ستتذبعم المتفرج أو 
لا ينبغى أن يكون عليه» فان تلك الم دب .الرشائل التى 
تبدو مصطنعة هما محاولة لكس. طىى الس.مت؛ ووسيلة 
مقترحة لتأسيس فعل المشاركة والندرب 
الحوار حتى لو جاوز المتفرجون الہ. م س تى فى الحوار 


نبت کل لفنح نوافذ 


الممتد بينهم ٠‏ وفى استخدام لل ى بقدم خلال 
«الحكواتى؛ حكايته فى (مغامرة .'.. '.-ا.؛ جابر) شكل 


آخر يسمح بتدحل رواد المقهى وزد نه فى معام نك الاحداث 
والتعليق عليها؛ فليس للمسرحية ET‏ 2 سباق ننسه 
لا يتخذ شکلد صارما أو معماريا: و حي ع فكاق الحدث 
ولكنه المسرح نفسه (خشبة وض هن e‏ ۶ 

الطوق الاس للعرض المسرحى» ورا حا ف شور العمل 
الدائرى العام لتحقيق إمكان .ه.رى ؛تزاع هامش 
للار جال ؛ فمعمار الممهى بير 15 مسار ٠عزلة‏ 0 
كما أن وصعه بوصفه مکانا بعال ۹ ب داخل الحياة 
الااجتماعية والبيئة الشعبية› يفرطر د 


إبداع الصورة المسرحية. 


وس ف 


| N: 





السؤال الديمقراطى 


لم يقدم سعدالله ونوس شكلة فنيأ أ محدداً باعتباره الشكل 
النهائى؛ لم يقدم نصوصاً مسرحية «تامة) أو «مغلقة› لكنه 
كتب دائما للعرض المسرحى نصأ مقترحاً مخرج مجتهد 
وفريق عمل متجانس؛ وجمهور عليه أن يشارك بنوع من 
الإيجابية. 
فى كل مسرحية من مسرحيات ونوس هامش مطررح 
للبحث والاجتهاد: مساحة فارغة ترکت عمداً کی يملاأها 
العرض المسرحي . هكذا طالب سعدالله ونوس كل مخرج 
لبحث النص الذى يقدمه بوصفه مؤلفاء دون أن تعنى دعوته 
معارضة النص أو تشويه مقولته الرئيسية» ولكن يجب أن 
يتعهد الخرج المقولة وينميها فى جغرافيا وتاريخ جديدي 
فی ججربة (سسهرة مع ابی خحلیل القبانى) التى قام 
باخراجها فواز الساجر مثال واضح لهامش الحرية الممتد بين 
الولف وامخرج. يشير سعدالله فى مقدمة نص (القبانى) : 
إن محاولتى لتقديم الشريحة التاريخية العريضة 
التى نشاً فيها القبانی» ربما أدت إلى تطويل 
المسرحية بما قد يمد وقت العرض بأكثر مما 
يجحفب؛ » فاذا افتضت الضصرورة يمكن اختصار 


الفصر والخاهاته 07 


هناك إمكانات عذليذة لتقديم لعل 0 
بالمسرحية لابب الذى اتبعه فی خررج أو 
دخول الممثل دييكا إلا اقتراحا أولياً والتقيد به 
غير ضرورى !"أ 

وعندما أخرج فواز الساجر المسرحية مع طلاب أول دفعة 

تخرجت من المعهد العالى للفنون المسرحية بدمشق 

أجرى تعديلات على النص» وقام بإعادة ترتيب 
المشاهد» وأبرز التداحل فى رواية (هارون الرشيد 
الحكاية الرثائقية نقية التى 6 ججربة لقبنى, 
ونضاله مس أجل إقامة سس فى ومقق 7 ۸( 


٤.١ 


عبلة الروينى 


وقبل سعدالله ونوس هذه التعديلات الجوهرية؛ بل قام بنشرها 
ضمن «أعماله الكاملة» ) مطالباً باعتمادها فى أى عرض 
جديد لهذه المسرحية. 

الهامش الديمقراطى نفسه فى العلاقة مع الخرج امتد 
واتسع فى مسرحية (الملك هو الملك) عندما أخرجها مراد 
منير للمسرح الحديث بالقاهرة )۱۹۸١(‏ حيث قام الشاعر 
اخم فؤاد جم بكتابة مقاطع نشرية ة ونكات شعبية وأغنيات 
بالعامية المصرية» شكلت نصا موازياً لنص (الملك هو الملك) 
فى لغته الفصحى العذبة الراقية» وهو تدخل إخراجى أحدث 
جدلا بين العامية والفصحى على مستوى بنية العلاقات 
بالنص . وبرغم احتلاف الكثير من النقاد حول حجم 
تدحلات الخرج وطبيعتها فقد وافق سعداله ونوس راع 
رضاءه التام عن العرض المسرحى الذى راه مخلصاً لرؤيته 
ومقولته الأساسية. 

عربة التاريخ 

كان سؤاله المطروح دائما على نفسه: إلى أكثا حيد فى 
اطمئنانه اليقينى والإيديولوجى يستجيب لبقايا لاهوتية مقندسة 
مستقرة فى لاوعيه؟ 

سؤال راوده كشيرا حين امتد الصّمْتْ والتوقف عن 
الكتابة لأكشر من تسع سنوات (191/8--19/64) بعد 
كتابة (الملك هو الملك) (ورحلة حنظلة) المأخوذة عن 
(موكنبوت) لبيتر فايس. كانت ثمة مراجعة جوهرية» وكان 
المت ضرورة رأى سعدالله أنه لا يستطيع تفاديها. 

لقد كانت مراجعة للذات» ولأوضاع جيل من المثقفين 
بسطوا التاريخ فى فورة حماستهم وتعجلهم؛ فحواره إلى عدد 

من اللافتات والشعارات. وكانت مراجعة جوهرية؛ أحس 
خلالها أن مسؤوليته بوصفه مثقفا قد تضاعفت كثيراًء وأن 
عليه أن يتأمل بفهم وبعمق ما يجرى حوله: هزيمة 195177 ؛ 
انكسار المشروع الناصرى؛ انكسار المعسكر الاشتراكى» تزايد 
همنة السلطة فى مقابل تهميش امجتمع؛ هشاشة القرى 
السياسية وضعف قدرتها على المقاومة وعلى صياغة أساليب 
نضال مبتكرة وفعالة» حرب الخليج وما أصابتنا به من عرى 
كامل ... إلخ. 


ع 








التبسيطية والإيمائية السطحية. بدت مرا 5 0 عن 
رؤية أكثر عمقاً وأكثر تعقيداً من علاقة السلطة/ المجتمع: 
هناك تركيب ثلائى بحاجة إلى الغوص فيه أكثر 
لحاولة استكشافه .. بنى اجتماعية متخلفة جد 
مع بنى اجتماعية حديفة شكلياً» وغياب أى 
تساوق مشروع مستقبلى يمكن أن تقوم به دولة 
عصرية؛ لا تتعادى قيها السلطة مع اجتمع 
العودة فى آلية دفاعية سلبية إلى بناه التقليدية 
والأخلاقية المفوتة . .لم يعد تغير السلطة هر 
شرط خقيق التقدم المنشود.. الشىئ ء الأصعب هو 
تغير امجتمعء هز سکونه ونوسانه واستغراقه 
بالخرافة (9) 
أطل الفر د برأسه وعالمه الخاص فى مسرح معدالله ونوس » 
أصباح بالامكان ديه أن يحب فرديته» وألا يعتقد على 
الإصلاق أنه إذا اغتنى من حيث وجوده الفردى إنما يمزق 
شمل الجماعة والعمل الجماعى. لم يعد يتجاهل الاستثناء 
والتفرد والمكونات النفسية؛ مؤكدا أنها مما يمنح الجماعة قرة 
إنسانية» وبجاوز كونها جمعا من أحاد فارغة. هكذا تناول 
أهواء الشخصية الفردية ونوازعها بعيداً عن وضعيتها التاريخية 


أو الاجتماعية ا السياسية فى نصه الأهم (طقوس الإشارات 


والتحولات) ؛ وهكذا أصبح بالإمكان ملامسة الحسية فى 
الكثير من نصوصه الأخيرة» فما كان يلمح به أو يشير إليه؛ 
برجدازية؛ . 

لم يقفز سعدالله من عربة التاريخ ؛ لكنه أدرك بعد طول 
مر أسدعة: أن الورعى التاريخى لعن يقيناً ثابتأً» ليس مجرد شعار 
ولا تيز إيديولوجى؛ إنما ممارسة واععية ونقد وإعادة نظر 
ومرا-جعة مستمرة؛ إنه معرفة الذات بلا أوهام ؛ ومعرفة العام 
بعمق ونفاذ» وإنه باختصار فك ارتباط نهائى مع اللاهوت 
واليقب.' نوکل اطمئنان كامل ونهائى : ر 


اکم چیا ایا کی اہ ا س یار ا ا ا می نے 





عندما كثر الحديث عن البيروسترويةا ولا سيما 
فی العام ۱۹۸۷ مع صدور :داب -:ورباتشوف» 
كنت أتوقع حت موی لدی کل 
الأحزاب الشيوعية العربية؛ , ددت أنوقع حدوث 
نوع من التمزقات والصنامات على مستوى 
الأفراد والأحزاب معاء أك كانت المفاجأة 
موجعة حين نظرت حواى و-ددت 4 لم يدث 
أزمة وعى ولم تحدث تماقات أ فسامات» بل 
وكان يتم التكيف ويتيعية فادحة مع هذا التغير 
الكبير الذى يطال بنى نطرية عة ٠‏ 
المفاجأة نفسها أصابته فى المع ا ا ابي الى أحدثها 
نصه المسرحى (اغتصاب) المسعيد إلى نت الحّاننب الإسبانى 
بويرو بايبخو (القصة المزدوجة للدكت , ,الى ). التى تناول فيها 
سعدالله ونوس الصراع العربى الإسرائ.لى . اتر ح فى نهايتها 
حواراً مفتوحاً بينه وبين الدک رر امه ٤.<‏ څدی 
الشخصيات الإسرائيلية فى النص. 
امعد الخلاف السياسى إلى حد ام -.عداله ونر 


بالخيانة ؛ ورأى سعد الله أن كثيراً مر ا را قشو ل حول 


الهوامش : 


)١(‏ انظر حواره مع مارى إلياس: مجلة الط ب ١‏ اله 
العدد الأول» يناير 115 ص ص٦‏ ۹ہ 18 

(۲) الأعمال الكاملة (" مجلدات»» الأهالى 'اس ا-. ,ال.... والتوزيع؛ دمشق؛ 
الطبعة الأرلى, 1595: مقدمة معامرة 


1 الوك ابر » مجاء 


ص۱۳۱ . 
(۳) الأعمال الكاملةء المرجع السابقء مج بر ص 58 4؟". 
)٤(‏ المرجع السابقء مج ۳» ص .۳١‏ 
ره المرجع السابق» مج ۳؛ ص ١٠١‏ . 








السؤال الديمقراطى 





المسرحية وطرحها السياسى بمنطق كان سائدا فى عام 
4 دون حساب لمسيرة الأعوام الطويلة ومتغيراتهاء وأننا 


مازلنا نواجه إسرائيل بآليات لاهوتية وبدائية» وأننا رتبنا تعاملنا 


مع العدو على أسس طفوسية وشعائرية متخلين عن كل وعى 
OAD .‏ 
تاريخ . 


ر 
أسكلة متلاحقة ومراجعة دائمة هى موقف أصيل لهذا 

الكاتب» لم يتنكر فيها مرتكزاته الفكرية والإيديولوجية. وحين 

بدت «الليبرالية» . التى أشار إليها فى مقدمته لكتاب (قضايا 

وشهادات) ‏ منتبسة على من كاتب يستند بعمق إلى 

منهجية ماركسية ورؤية مادية للتاريخ؛ كتب إلى : 
هل نظنى أن بوسع الماركسية أن تحقق مجتمعاً 
اشتراكياً إن لم تكن مؤسسة على مجتمع انصهر 
وتبين ونفتح فى سياق ليبرالى.. ثم ألم تكن 
واحدة من أخطائنا الكبيرة - نحن الماركسيين - 
اا نقدر ثراء الليبرالية وأنه دون العقلانية 
وحرية السجال ما كان بوسع الانتماء الماركسى 
أن يكون إلا شكلاً جديداً من أشكال الانتماء 
اللاهرتى منغلقاً على نصوصه وشعاراته. 


(5) مقدمة سهرة مع أبى خليل القبانى؛ الأعمال الكاملة؛ مرجع سابق؛ 
مج ۱ ص۸۷ . 

(۷) نفسه» ص 0۸۸ . 

(۸) نفه» ص ۸٩‏ . 

(4) انظر حواره مع مارى إلياس» مرجع سابق. 

. الأعمال الكاملة» مرجع سابق؛ مج ؛ ص14‎ )٠١( 


)۱١(‏ نفه» ص ٦۹۲‏ بتصرف بسير فى الصياغة. 


. 
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ونوس کما راینه 





هنا ء كسد الغنا 2 
ALLELE‏ 


أستطيع أن أتخذ أية مساحة, فارغة وأدعوها خحشبة مسرح عارية.. فإذا سار إنسان عبر 
هذه المساحة الفارغة فى حي يرقبه إنمثا ناخ ”فان هذل کل ما هو ضرورى كى 
TT‏ بتر برو 
كان لقائى الفنى بسعد الله ونوس لقاء عاديا من تلك اللقاءات الفنية التى تحدث فجأة ثم سرعان ما 
تنتهى. تم هذا اللقاء فى الشهرر الأولى من عام 1۹۷١‏ . فقد قرأت له مسرحية (الفيل يا ملك الزمان) 
الصادرة فى إحدى الجلات القاهرية الأسبوعية. استفزتنى قراءتهاء فأبعتها بقراءات متعددة متتابعة؛ كشفت 
لى كل قراءة منها استقراء جانب آخر من جوانب الإبداع الدرامى فى نص ونوس» وغوصا أتلمس فيه كاتبا 
يضع خشبة المسرح بكل مفرداتها وتقنياتها نصب عينيه؛ ويخلق الخادا ما بين الدراما وا لمسرح» وترابطاً ما بين 
الفعل الدرامى والحدث المسرحى؛ وديناميكية ميل السطور المكتوبة إلى كائنات حية فاعلة» وخشبة مسرح 
تبدلت تقليديتها وتعلبها (من مسرح العلبة الإيطالى) إلى فضاءات «سرحية غير تقليدية ختضن تفاصيل الواقع 
وتمزجه بخصوصية المناخ المسرحى الحى» وبجماليات العمل الفنى اأتفرد! 





وح فی ر 





٤ 





ونوس كما رأيته 





ونوس للمرة الأولى فى مصر 

كان منوطاً بى إخراج عمل رحى لفرقة الشرقية المسرحية التابعة لمحافظة الشرقية وإدارة الثقافة 
الجماهيرية* وقد كانت ولا نل احدى الفرق القومية المسرحية المتميزة. أصررت على تقديم مسرحية 
(الفيل يا ملك الزمان) لهذه الغرفة. عم الآراء المعارضة الواقفة بالمرصاد ضد تقديم العرض. فالعمل باللغة 
زعمهم. وقيل لئن كذلك إن احور الإقليمى ل يشبه جمهور العاصمة ف تميزة ؟ ومن -حق هذا 
المصريون؟!! 

ورغم تباین هذه الآراء المداد:. فنّد ذريت عزيمتى وزادت رغبتى فى تقديم هذا العرض المسرحى الذى 
استضيف فيه (ونوس) للمرة الآءلى بس فرق خشبة المسرح .كان المسؤولون عن المسرح فى الأقاليم أيامها 
من نخبة رجال المسرح: الكاتب الي ا فرج» والفنان القدير حمدى فغيث؛ والكاتب الكبير سعد الدين 
وهبه الذى كاك تراس جهاز الثقافة الحماهيرية. ساعدنى هؤلاء ولم يعترضوا على اختيارى . 


أما مسألة تقسيم النظارة إلى فن أو فغتين»فغة مشقفة تنتمى - من وجهة نظر البعض - إلى 
العاصمة:» وفئة أقل ثقافة ‏ لاما با عرك .. فهر ,كم ينقصه ْالإدراك والوعى والمعرفة بما يدور حقيقة فى 
الحافظات ؛ ذلك لأن جمهور الأه اب .:.,:. واع متعظش لمعرفة الجيد» قادر على اختيار الجيد من الردئ. 


قررت؛ إذن» البدء فى إخ: - : اسيل يا ملت الرتان العمل المسرحى الأول لسعد الله ونوس فى مصر. 
كان لابد لى أن أنتقى بجواره نفا .يكم ل الخط ,الفكرى فيها ويؤكده» فاخترت نص توفيق الحكيم 
(رحلة قطار) . 


المدخل إلى ونوس 

اكتملت أخيراً السهرة الم حية بزأيها: (رحلة قطار) و (الفيل يا ملك الزمان). لقد اخحترت - عن 
وعى - نص الحكيم ليكون أرضبة د_دة #هدة للنظارة فى محافظة الشرقية؛ لاستقبال نص الكاتب السورى 
وتذوقه. ورغم أن نص الحكيم ان نلاك مكتو) باللغة العربية» فإنه كان أقرب فى صياغته اللغوية إلى اللهجة 
العامية؛ وكلّفت كاتبا شابا من ال نة ١أ‏ حمد عفيفى) بإعدادها إلى العامية. وبذلك أصبحت (رحلة قطار) 
مدخل إلهام لى؛ لأعد المتلق, ك يتذءق (الفيل يا ملك الزمان) . الأطروحتان معاصرتان» والفكرتان 
واضحتان» ودلالة العملين موحة ءفادرة على التنبؤ. 


وار حلة قطار) كانت تعبا فى الس.ءينيات عن تساؤل آخر مطروح صاغه المصريون عند محاولتهم إعادة 
تقییم ثورة 837 بعد نكسة 1۷ . ؛..- 5اذ . الطريق السياسى الصحيح سواء أكان اشتراكيا أنيا لنا من الشرق أم 
إيديولوجية الانفتاح حسب تص. .أ. ءال استهلاكى؟!.. لكن (رحلة قطار) الحكيم لم تكن دعوى سياسية 
سفسطائية أو تساؤلاً مباشراً ساد حا .لم كانت محاولة من الحكيم للبحث عن أنفسنا بعد أن أصبنا بالإحباط 
والتخبط ؛ رحلة ناجحة لتلم حا ال اع» وتأكيد فقدان معالم الطريق التى مسختها الأمانى الكاذبةء 
وضيعتها الأوهام الملفقة. 
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هى رحلة شعب داخل قرية ؛ ير حل للملك شاكيا إليه فيله الملكى وقونه الغاشمة المدمرة للقرية. كانت (رحلة 
قطار) مدخلا لرحلة الرعية ف (الفيل يا ملك الزمان) . 
فيل ونوس النزق ومأزق الرؤية فى القراءة الأولى 
۰ يصنع سعد الله المشهد الذى وقعت عليه البصيرة؛ يخلق اليد الذى راه أه بالعقل»كأن مشاهد 
النهار المتناثرة مروره ة ومليئة بالغبار» وعلى الفضولى الخاص» الذى يحتقب الفضول والنزاهة 
وهواجس العقل؛ 4 يعيد المشأهد إلى وضعها الصحيح »؛ .حيث تكون كما يجب أن تکون» عارية 
زظيفة › وبعيدة عن غبش العين وأوهام العقل المضطرب" . ) 
فيصل دراج 
إما حرفية رة أو ججريد التأويل. عند فرقة مسرحية كفرقة الشرقية المسرحية؛ کان عل بعد د 
أن أشكل ص صيغه ة للمرض 2 ی بين : المحأفظة : على ر نص ونوس رمقو 
لخراجية. 
أصبت بحالة من الخوف وقدر هائل من الحيرة عند زايلى هذه الرؤية› لمسرحية ة (الفيل يا ملك 
الزمان) تدور أحداثها فى أماكن متتالية مع فضاءين: زمانيا ومكانيا رغم الحدودية الزمانية وواقعية الأمكنة 
المطروحة: 
زقاق مخاصره فى الخلفُ بيو بائسة 'لالقزار», 
باحة عامة يجتمع فيها أهل القربة (تدريبات» . 
أمام قصر الملك. 
أمام الملك. 
وطر-حت تساؤلا يشكل مسار رؤيتى الإخراجية: كيف يكون التضور الزمانى والمکانی لهذا العرض؟ 
أيكون المطرء رح أن أخلق تفاصيل وأقعية للأحداث وأضعها فوق الخشبة محدد الأمكنة والأزمنة ىد على سحلو ؟ 
بحيث تشكل المسرحية فى مجموعها منهجا يقرم على رؤية حرفية تترجم رؤية ونوس النصية التى يكون الحوار 
فيها البطل الحقيقى للعرض المسرحى؛ ا ینبغی أن تكود ثئمة رؤية تسمتتك طبقاً لقولة بروك ف (مساحته 
الفارغة) إلى مجرد (خشبة مسرح عارية»» ووفقا لما يقول فيصل دراج : : (مشاهد عارية نظيفة» بعيدة عن غبش 
العين وأوهام العقل المضطرب». .. رؤية تعيد ترتيب حيوات البشر (الرعية) وترتيب أماكنهم؛ و زمانهم؟! 
اتسفت رژتی ا 5 رؤيه 0 ركه أمانى . هدفاء 5 أنه یجب ألا لان ی Nt‏ بل 








سيب ھا کے ممق me ne.‏ ونو س كهيا رأيئه 


الحيط وبناء الوحدات الأساسية المرحبة بالرقاق تارة» وبالباحة تارة أحرى» وقصر الملك مرة ثالةء وأمام املك فى 
نهاية المسرحية. 

حاولت أن أضع لنفسى هده آحر. وهو أن أكون تابعا- إن جاز لى استخدام هذا التعبير - لنص ونوس. 
وإن شنا الدقة أن أكون مترجما بفيا ‏ لا منعاليا - لنص ونوس» متخطيا ما يطرحه عندما قدمت العرض 
المسرحى فى فرقة الشرقية ا ية منذ أكثر من ربع قرن من الزمان. انعكست هذه الرؤية فى تخليق 
الديكورات المصنوعةء مع طربقة أداء الممالمين المعتمدة إيقاعا سريعاً يتنامى رويدا رويداء بداية بعرض المشكلة/ 
القضية؛ مرورا بالقرار/ التدريبات: صلا إلى اانهاية المفجعة أو النهاية الكوميدية / السوداء؛ وهى سقوط الرعية 
الدرامى. ورغم هذه الرؤية ل دلاك ها لرؤية تشكيلية واقعية لمأساة قرية» فإنها اعتمدت كذلك تخليق 
فضاءات مسرحية متعددة» تشكلت فرق الخشبة من الديكورات؛ وأجساد الممثلين امجتمعين معأ كى يشكلوا 
رؤية فكرية / جمالية لا تعتمد فددا إيرا: كلمات ونوسء بل القيام بالرحلة المستحيلة التى قر القيام بها أهل 
القرية إلى قصر للك لشكاية فيله له. 

عن التجربة 

لقد أضحت مجربتى الإحراحية غير منفصلة عن يجربة ونوس» ورؤيتى بوصفى شابا فى مقتبل عمره 
وخربته؛ تتوازى مع ججربة شاب كوس بكبرنى بثلاثة أعوام :فقط/,لقد كتب مسرحيته (الفيل يا ملك الزمان) 
عام 9؛ وقدمتها الفرقة المسرحية المصرية عام 1١‏ أى بعد عَامِين من صدورها. 


كانت لدى الرغبة فى لدا كة . مثل>-جيلىب فيما يدث خولنا فى مصر وفى وطننا العربى الكبير. 
كانت طموحاتنا ناصر بء اش اكدة لبي كنا نؤمن إيمانا لا حد له بقوتنا وبأننا نشيد وطنا عربيا قوياء يدفع 
بنا نحو الحرية والديمقراطية ,تقر العا وُوجكِنا بن الجمامتة كانت تطئع أفكارنا بطابعهاء ونسوقنا نحو 
حظيرة الشعار أت :وال ماق والحمطاءة .الأمال الخائبة» دون سند من الواقع أو دليل من الحاضر. لذلك كانت 
نكسة 1" أحبولة وقعنا فيها ح..ما. ,:شفت بضراوة عن ما يحيط بناء فافتضحناء وصرنا عرايا أمام أنفسنا! 
وكانت (الفيل يأ ملك الزمان) مجاه ونوس للكشف عن صمت الرعية وال شا الدقة ‏ عن خرس 
الشعب» وعجزه عن تقرير مره حت القرار الصحيح. 


لذلك كان الشعار السيامي فى هذه المسرحية هو الهدف الذى يؤكد رسالة الحكيم فى مسرحيته 
المذكورة (رحلة قطار) ويؤكد نعستها الر'بسية: التردد فى اختيار القرار المصيرى؛ السير إلى الأمام أم التوقف فى 
المكان؟! كان ثمة مناخ أنا- فى مصر السبعينيات طرح التساؤلات؛ وإعادة تقييم المرحلة الناصرية التى 
بدأت بشور ۾ وانتهت .ون عد !ناصر عام .141١‏ فى هذه الأزمة قدمت المسارح المصرية انذاك بجوار 
ونوس مسرحيات (البوفيه) وا لال الحصاد) و (باب الفتوح) محمود دياب» و (الحسين شهيدا) ثم (الحسين 
ارا ) لمبدالرحمن الشرقارى ٠.‏ ١اد‏ اللى قتلت الوحش» لعلى سالم؛ وغيرها من المسرحيات التى صاع 
كتابها المرحلة التار يخية المعاص.ة ذد من الحذر والتلفت لمستقبل اتسم بالغموض ينتظرنا. وكان هؤلاء 
الكتاب مثلنا مهللين للقورة: درن نند حقينى أو تقييم صحيح للمرحلة. لهذا السبب استهوتنى مسرحية 
(الفيل يا ملك الزمان) بمضىء دي السباسى» ومفارقتها الفكرية» ورؤيتها المتغلغلة فى قلب المتلقى وعقله» فتثير 
أطروحات مصيرية حول ما بحاث ل كشسعبء وإلى أين نسير؟! حاولت أن أحول هذه الرؤية الفكرية / 


¥ 


هناء عبدالفتاح 


۸ 





السياسية إلى رؤية تشكيلية تقف وراء الفكر المطروح فى نص رنوس؛ وتتعرض لحالة الضياع والتشتت اللذين 
ألما بنا. 


كانت الديكورات بسيطة فى جربة فرقة الشرقية المسرحية: مجرد بانوهات (لوحات خشبية يغطيها 
القماش) ؛ تعبر عن تشابه أبواب القصر الخلاب المتعددة؛ وترمى إلى تعددية وظائفها. واعتمدت فى تصميم 
حركة هذه الأبواب على الممثلين أنفسهم وهم يحملونهاء وكأنهم جزء منهاء وكأنها أبوابهم هم؛ تشير إلى 
وهم الأبواب التى يخلقونهاء وكأنهم يشيدون أسوارهم الخاصة. بهذا المنطوق اتخذت أبواب القصر المتعددة 
وظيفة جديدة. صارت هذه الأبواب / الأسوار التى مخملها الرعبة لنقلها من مكان إلى مكان كالصابان التى 
يحملها الممسوسون»› ينوع كل فرد بثقلهاء فلا هو بقادر على ملهاء ولا بمستطيع تركها. 

ورغم هذا التأويل الإخراجى الذى يعمق المعنى» فإننى لم أتخلص تماما فى هذه المسرحية من نمطية 
التفكير المسرحى الذى ينبنى على واقعية التشكيل ومحاكاة الطبيعة على مستوى المنهج والرؤية؛ فكان على - 
وفقا لما ارتأيته آنذاك ‏ أن يكون ثمة كرسى عرش فخم؛ على الملك ارتداء الزى الملكى المزدان بالزخارف» 
فوقعت فی ظا منهجى على مستوق الإخراج م المسرحى ! إذ استخدمت املرمن متنافرین ؛ ااا واقعية 
التشكيل والصياغة» وثانيهما التجريد على مستوی حركة الفعل الدرامى (للممثلين) وحركة الأبواب 
المستتمرة ممع موسيقى تثير الفزع والخوف ف النفوس» واطحة ا موسيقى مجرد عنصر خارجى لا ينبعث م 
داخل نسيج العمل الفنى نفسه. 

ورغم ذلك» فتمقد أثر العمل المسراحى (الميل 8 ملك الزفبان) ی جمهور المتلقين؛ ؛ بمضموكٌ الرسالة 
والفكرة ات ونوس ی عمله ج 2 الصدمة الد رامية e‏ ا فی 0 
صفع بها ونوس جا عبر مثلى رض ا فوق الخشبة. لهذا كان ونوس فى كلماته وحواره أقوى 
منى فى مفرداتى المسرحية» كان أكثر تأثيرا وتَقَوذا من ١,‏ من تجميع نا رانى المتخيلة على مستوى الإخراج: : نعم 
لقد وقعت فی اسر کلماته»› أا برؤيته الفكرية الأحاذة ول | أستطع التخلص من عذوية عذابات كلماته 
ومرارة حوارا أنه وإشعاعاتها . نفلت تعليماته وهوامشه وملا حظاته ردقة) منذ المشنهد الأول وحتى العيد الأخير؛ 
عندماأ يكتشف الممثلون أنفسهم ويخلعون أقنعتهم ويستحيلون جرقة تصرح برسالة النص ومغزىق المضمون؛ 
یکشفون عن ما یرید ونوس قوله» حتی ذلك کله ترجمته وقدمته كما أراد ونوس ! 

ورغم ذلك؛2 فقد أثارت هذه التجربة كديرا من الجدل 2 جمهرر ا وكانت المسرحية (الفيل 5 


ملك الزمان) بدأية التعريف بونوس فی مصر؛ لتتلوها يجارب ١‏ مه ة أخرى من أهمها : : (الملك هو الملك) 
و(رحلة حرظلة) و (مغامرة راس المملوك جابر) و (طقوس الإشارات والتحولات) 


العودة إلى الفيل ثانية! 
سافرت إلى بولندا بعل إخراجى مسرحية «الفيل. t.,‏ بعام واحدء لاستكمل دراستى فی فنوك الإخراج. 


سك بولندا تعلمت على أيدى أساطين المسر ح: : كانتور Kantor‏ شاينا 522[08, جروتوفسكى: 01008511 »2 
Axer ew‏ وومنتسكئ Lomnicki‏ وغيرهم. . تعلمت على يديهم طرق التفكير المسرحى تاريل المسرح 
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على مستوی الأداء التمثيلى والشريك المسرحى (الشكيلى/ السينوغرافى) 3 فشاك عن المشأهدة وجربة الإخراج 
والتعليم بأكاديمية المسرح بارس 

عدت بعد غيبتى عن شد 5-0 من سستة عشر عاما ولايزال يداعب مخيلتى نزق «فيل ونوس الشقى»؛ 
ولايزال بجاح مؤلفها عندما قدمته بماحافظة الشرقم قية مائلً أمام عينى ' جاح أثار إعجاب النقاد والجماهير: 
3 سسا هؤلاء وهؤلاء اف - ر ٠‏ ونوس ؛ لا لرؤينى الإخراجية ية أو تفسیری ! عدت إلى مصر وأصبحت 
أكثر نضجا ووعيا ۰ E‏ الم سرح عندما يستحيل سياسة وشار ؛ بل يستفزنى ذاك ا 
يكون وجودا إنسانيا شاملا د انال دا.حأ ل الكونء بجمالياته وخصوصياته؛ لا تدحل فيه السياسة عنوة ا 
تقتحمه اغتصاباً. 


أدركت أنه بمقدورى ندد: بم ه..! الهاجس الذى لم يفارقنى: (الفيل يا ملك الزمان) بمنظور جديد 
يدرس ظاهرة الخوف الإنسابى ٠5م‏ عن مسببات وجودها وظروف نشأتها! لا أدين عبر هذه الرؤية ‏ 
الرعية / البشرء سد - تغوسهم؛ أستشعر خوفهم من التسلط أيا ما كانت أشكاله وصيغه» أدمج 
مخارفهم بمخاوفى » تردده, فى انحاذ اغرار بترددى الداخلى؛ ۾ لماذا أصبحوا كذلك؟! وكيف استه رأوا عذابات 
التشكيك 6 ادر e E‏ بإدانتهم بقدر ما الس 1 لاد 00 2 
4 تدعا من 0 ها 1 جو ل دم ئة ما يريدونه ا على قضاء حواليجهم : فی انه u‏ 


تعلمت من جروتوف<ى أد 'أ. الإنسانى نبيل عندما يكون غائرا فى النفس البشرية؛ عندما يصبح توأما 
للروح» يسير مع الدماء لي ات القنباء ف تسم ملامح الجسد“الإتسانى وعذاباته؛ وتتشكل معزوفة ة الألم البيل: 
لذلك قمت بتشكيل فرقة مر .ن شاب الْمَاشِقين للمسرح عام 1,585 وكونها معى ای الفنان انتتصار 
عبدالفتاح» وقمنا معا يكددب. : 2 4 الد ی کالہ رای اربص ہی٣‏ اڈ ر کت عندئذ أن ونوس لم يكن 
مقضنده أنديكرق داعيا سبامب ول ينه مسرحه ‏ فى ظنى ‏ نحو التبشير بالدعاوى السياسية والرسالة الفكرية 
المباشرة» وإنما كان مسرحه بع نكا ' حر رغم أنه لم يخل من السياسة: 


فالطريق الذى ي به معد اله ونوس للخروج من هذا المأزق (السياسة) هو م أسماة «(مسرح 
التسييس» يدض د تاد الكبير إدوار الخراط ‏ وفرق بيئه وبين «المسرح السياسى». فإذا فهمنا 
«المسرح السياء . ؛ على ٠.١‏ مسرح تلقين الرؤية السياسية من عل أو فرضها أو طرحها على الاقل 

٠‏ من أعلى الخ عي < مهور المتفرجين الذى يفطل فلا وربما مستلبًا - بينما (مسرح 
التسييس») هو ن ٠٠‏ الحقيقى الحى بین الخشبة والصالة 1 إلغاء هذين المسعويين تماماء 
واندماج الخشيه 3 ماله كما ييدث فی جارب حداثية 5 الان مألورة ومشهورة؛ وكما 


مخرجى من مأزق كلماته لو ل يا 9 اغات العرض المسرحى وسينوغرافيته بتزامن وتواز مع فنضاءات كلماته 
وحواراته لاسا ل ل RR‏ 


۹ 
iit | ١ ااانا‎ 


1۰ 





احق e‏ قرية او عندما e‏ 
محاولتي e‏ الشرقية المسرحية عام ۷۱ وکان أي ملتزماً e‏ 
وإرشاداته وروحه المهيمنة ثم تأكدت فكرة التفاعل الفاعل بين كل من الدراما ومفردات العرض المسرحى 
واتخادهماء عند مشاهدتى لتجريب جروتوفسكى ومعرفتى به عن قرب بمدينة فرتسواف فى بولندا وتعرفى ما هو 
أهم فى مسرحه : «الإنسان» ! 


جوهر هذا السرح ا سرحه الفقير- يكمن فى الحقيقة التى لا تعلم 
الممثل مهارات بعينهاء أو تلك القدرات التى تبنى للممثل ما يطلق عليه «ترسانات الوسائط 
الفنية؛! إن كل شئ يتمركز فى التأكيد على العملية الروحية للممثل؛ ' فينبغى أن تصل لديه إلى 
حدودها القصوى؛ ويحدث هذا فقط عندما يصبح الممثل عاريا تماما.. عاريا حتى من أدق دقائق 
المناطق -حساسية. . عندما يصبح غير متبجح؛ بحيا على أساس يثير استمتاعه بوصوله إلى منطقة 
معاناته الذاتية عبر المشاعر الإنسانية الصافية ‏ . 


لذلك حاولت التعامل مع ممثلى العرض المسرحى فى قاعة مدف* من منطلق فنى آخرء وهو أن عليهم أن 
يؤدوا شخوصا لا أدواراء حيوات تموج بالأله الإنسانى والثورة المكبوتة والضياع والحيرة؛ أن يعبروا عن بشر 
يتزايد شعورهم بفقدان حریتهم› امکان الوجود الإنسانئ: غير الخائف المتردد. 

كان لاب لى من اقتحام عالم ونوس هلؤتشذيب حلوافيه م مباشرة منطوقه السياسى الذى كان معلقا 
كالطير فوق رأسى. فلم يعد الخوف عند الرعية متبوعا بالتخوف م السلطة فقط»؛ بل كان جزءا من المركب 
الإنسانى عندما تكون الرعية محاطة بظروف اجتماعية واقتضادية قاسية تقعدها عن الفعل: أى عن الثورة 
والتمرد ضد الظلم الاجتماعى. ورغم أن هذا كله يمكن أن يوضع نحت منظور سياسى» فإن الموقف المسرحى 
المرسوم والمقدم فوق الخشبة الذى بيمثلة المْمَثْل ةلا يجب .أن تلهسه إبداع ا التنظيرات السياسية؛ أو تصوغه 
الرسالة التبشيرية أو امحرضة» أو حتى الدرس الطروح المستمد قوته من بعض الدعاوى التى قد تستخرج من نص 
ونوس ويكتفى بها. إن ما يهم الممثل فى طرحه ما يشعر به أنه يتألم لألم الشخصية»ء يجوع جوعها المادى 
والفكرى» لا يشعر بالأمان فى غده لأن الشخصية التى يؤديها غير آمنة. 


اكتشفت عردئل: ناء عملى بإخراجى الثانى لتجربة ونوس ١‏ أن شعورا بالقهر والظلم داحل شخوصى 
المسرحية يزداد قوة ونفوذا مع تدرج الفعل الدرامى وردود أفعال الشخوصء» فيتشكل شعور جماعى بالخوف 
الإنسانی الشامل . هذا التدرج ‏ عند عند الممثل - - يتم مسرحيا ا رذ درج مرتبات الخوف وانواعه› وت ركيبها ف اثناء 
برض السرحى 0 الفيل e‏ القرية رالاجتماع بزكريا - أمام قصر الملك - 

5 حينئذ أن المعمار المسرحى للعرض ينيغى أن يصاغ داخل صالة العرض التى توحّد 
الجمهوراالمتلقى بممثلى المسرحية» وأنه على الممثلين انفسهم أن ياخذوا بانفسهم جمهورهم معهم فى 
رحلتهم المصيرية إلى الملك الباطش. لهذا كله ألغيت الديكورات الواقعية؛ وتمركزت اللعبة المسرحية فى حَقيق 
شئ أقرب ما يكون إلى «السيكودراما؛ يقوم بتنفيذها معا الممثلون وجمهورهم ليتمكنا سوبا من تعرف خوفهم 





ونوس كما راأيته 


الإنسانى المشترك. وكأنهم  ٠‏ .اسر - يستعينون بمسرحية ونوس لتفهم ما هو ملغز داحل تفوسهم 
المتعبة» ما يغمرهم؛ ما يقلقهم وبرقهه فى دوانهم. عند نهاية التجربة/المسرحية/ السيكودراما يتطهرون معا 
جمهورا وممثلين ‏ ليس تطهرا ارد ؛... الشفقة والحزن فيخلف تعاطف المتلقى مع ما يراهء بقدر ما يثير 
تطهرا يدفع دفعا إلى التفكير ف '.:عية لانية؛ أيا ما كانت مستوياتها الفكرية/الاجتماعية/ السياسية ‏ 
وتخليل ظراهرهاء لإثارة فعلهم ':...'... الإ-سانى المشترك. بذلك يلتحم فن المسرح بالواقع الحياتى فى أنون 
واحد» يمتزج الاثنان دون افتعال '. فد... : مورى أقرب إلى المانيفستوء بل بامتزاج لا تنفصم عراه» وترحد فى 
الاستبصار بمكنونات النفس البد,بة ٠.‏ ,هاس بما هو قابع داخل نفوسنا يريد أن يتحر من القيود والأسوار. 


كان لابدء إذن؛ من سيد غ2,:..: تد كل فضاءات جديدة للعرض المسرحىء نتعرى فيه من أثقالناء 
ونتخلص من أدران تفاصيل الو دء .....رد تؤدى بنا هذه الفضاءات إلى الخلاصة الفنية؛ أى إلى التجريد 
الخالص. لذا تخلصت من كل :.:. 25 فعل جروتوفسكى - وارتدى الممئلون أسمالهم المصنوعة من 
الخيش فوق أجسادهم العارية: .'.:. 2-1١‏ من الرعية دور الملك» وأخرون منهم أذرا أدوار الحراس. وكان 
كرسى العرش كرسيا عاديا يجل._ ىده :ل /الملك واضعا فوق رأسه تاجا من الررق» حتى يتحول بقوة سحر 
اللحظة الفنية إلى كرسى ملكى . .22:.. ' عبة القرفساء أمام الكرسى» فيستحيل المكان قصرا كما نتوهمه 
وطبقا لدلالات تصورائنا. 


وبيدما استعنت فى تأويلى ٠ <٠:‏ “ول فى :فلقة/الدكقية المرحية المسرحية ونوس بالأبواب/البانوهات» 
تخلصت هنا من هذه الأبواب ذه .. ٠:‏ ون الرعية هم أنفسهم الأبواب المتنقلة من مكان إلى مكان داخل 
صالة المسرح الفارغة. ويدور المؤد ن ١‏ ع فى رحلتهم حرّل أنفسهم» كدررة الكون الأبدية» يتخيلون أنهم 
يسيرون متقدمين داحل دهاليز الق ٠‏ م قابا“ من,الملك »وهم فى واقمّبالأمر - يتقهقرون أو يقفون 
حيارى فى أماكنهم المقيدة. من د .ر٠‏ آلدرامى الجثايد" غدا سيق المكان ميزة» خصيصة تزيد من اتساع 
فضاء المكان بارتباطه بالفضاء ال.'حد. صية. لفد حاقت سينوغرافية العرض المسرحى بممثليه وجحمهوره 
ووحدتهم معاً. فهم عند مسيرته. .-. الداسر الموهوم/ الفعلى يمسون المساحات ويتلمسونها داخل خشبة 
المسرح مستطيلة الحجم؛ وعندما نل... اد.هم مساحة ماء تغدو بابا من الأبواب» سدا منيعا جديدا يتراكم مع 
السدود النفسية الجديدة. من ها -<1 نت هذه الرؤية جردا فى المكان والزمان؛ واحترمت رؤى المتفرجين / 
المشاركين/ الفاعلين/ القائمي: ٠١‏ :خا بالرحلة ومن هنا كذلك غدا لكل متفرج بابه» بل أبوابه التى 
تختلف عن أبواب الأخرين. أمست  ٠‏ ,: . «اللآلىء والذهب والنافورات عناصر تتشكل داخحل وجدان المتلقى 
وفقا لما يراه» وطبقا لما يحرص ه. أن .ىن و.ها ما يستهويه. وتولد بهذه الرؤية الدرامية فعل الخوف العادى, 
ليصاغ على شكل أفعال خوف ٠ :....:٠‏ مددة تتردد فى فضاءات المسرح الخالى. وبذلك لم يعد الخوف 
واحداء ولامتشابهاً عندهم. 

أمست المسرحية لعبة أكثر .. :..ها عرضا مسرحيا نمطياء تروى حكاية» وتشكل المكان وفقا ا يمليه 
عليهم الممثلون. وبهذه المعالجة» ,د٠‏ :5 . وحبدوه؛ ليتحول إلى مكان يتلبس وجرد المعنى المطروح الآنىء 
والزمان الذانى المقترح. ووفقا لأ ءديءء للعبة تحونت المسرحية من مجرد كونها رسالة فكرية مباشرة أو 
دعوى سياسية زاعقة إلى ممارسة ٠.<‏ فة نحن فى أمس الحاجة إلى مارستها؛ فنتعرف فى هذه الممارسة/ 
الرحلة معنى لخوفنا الدائم الذى لا توفت 
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المسرح الصرتى 
ولأن الكلمة مقاطع صوتية) كل مقطع يمئل جزءا صوتيا: يكمل بعضه البعض» ؛ ويؤدى و صورة 
صوتية ة درامية لهذه المقاطع من الكلمات التى تصاع جملا ومعانی ومشاعر والاما وأفراحا وأتراحاء فان الفنان 
انتتصار عبدالفتاح صاحب الرؤية الصوتية لهذا العرض - أحال المسرحية إلى معزوفة من الشكوى الشائرة» 
والآلام المكلومة؛ والآمال التائهة. 
كانت هذه الصياغة الصوتية ضرورة ل «فیل) ونوس ؛ قدم الفنان انتما مسد من خلالها._ 
كمخرج م الصونى - تأويلاً صواماء ل 00 تاريل ونوس الصونى ( قصب ار ل تاريل 
وتعميقهاء بل ستزيدها ميلودرامية وفجاجة. اعتمد 0 98 ليطي : قاس اللاهثةء شهفاتهم 
الحلاحقة»› ردود أفعالهم المتألمة» صرخاتهم؛ تمتماتهم 00 إلخ. وکل هذا ساعد على خلق مناخ مسرحى 
متفرد» أضاف إلى نص ونوس وأثراه عندما تضافرت العناصر المسرحبة جميعها: الكلمة - الممثل»؛ فضلا عن 
العنصر الصوتى؛ حيث لا ينفصل عن جهاز الممثل ويشارك فى صنع صياغة لكل ما يخرج من نفسه وينبع 
من باطنه فوق خشبة مسرح عارية وجمهور يتحلق حولها. 
نهاية المدلاف 
إن نصوص ونوس تغرى المخرجين والممشلين بتجسيدها فوق خكبة المسرح: 
ولكنه إغراء النداهة التى ما تلبث أن تخطفك إلى اجحهول إذا لم تسيطر عليها ‏ يستطرد الناقد 
لإ فالمخرج.والممئل كلاهما يجد نفسه تابعا للنص وأسيرا له فى حين يظن أنه يمارس 
حربته ) فأحيانا ما تصاب عناصر الحركة بالسكتة بيتها لجل ألفاظ الحوار عاليا على النحو الذى 
يشعرك اانا أنك أمام قراءة مسراحية . لم يفلت سن هله الغواية فی مصر سوق انين هما هناء 
عبدالفتاح فى إحراجه «الفيل يا ملك الزمان؛ ١195‏ لفرقة منفء» ومراد بحري والملك هو 


الملك» 00 لفرقة المسرح الحديث» حيث اتال المسورة والحوار 00 العملة ف ذاكرة 
متفر( 


وقد يتبادر للذهن أننى استبعدت من ونوس أعظم ما فى نصوصهء وهو أصالة الرؤية السياسية؛ وإدخالها 
بشكل هارمونى ‏ فى مزيج الرؤية الاجتماعية باعتبار أن الثقافة؛ ومن بينها فن المسرح» مرتبطة عند ونوس 
بالبعدين؛ حيث إن الافتراض الأساسى فى نظرية الثقافة هو كما جرى القول إن الحياة تكون مع الناس. 
فأكثر ما يهم الناس هو كيف يودون أن يرتبطوا بالغير» وكيف يودون الغير أن يرتبطوا بهم" . 


و(الفيل با ملك الزمان) تقوم على هذه الفكرة: فكرة الارتباص بالغير» وكيفية حدوث هذا الارتباط. 
«الفيل...» دراما هزا الارتباط الجماعى ؛ الذى ينبع فشله من انعدام ارتباطه بالجموع وفقدان تواصله وانكساره 
الناشيء من التعامل معه باعتباره عنصرا خارجيا؛ وليس قرين النفس ولا صنوا للروح؛ باعتباره ١‏ ميكانيزم) لتعبير 
الجماعة وإفصاحها عن صرختها على مستوى الصياغة الالية المدربة» وليس على مستوى الصرخة المعبرة عن 











الهم الإنسانى الفعلى؛ قد تكون بدائة التعمير» لكنها تتسم بتلقائية الفعل الجماعى. لذلك حدث الانكسار 
داخل نفوس الرعية عندما جاب ' الان . فلا عن انكسارات رحلتهم داخل ممرات القصر ودهاليزه: 
وبينما تخيرنا معظى الط بات فى العوم الاجتماعية كيف تسرع الأفراد أو الجماعات فى الحصول 
على ما يريدونه ص الف هه ١‏ السلودلة),) فان نظرية الثقافة تسعی لشرح لماذا يريدو ما يريدونه » 
وكذلك کیف یش عون فى الحصول عليه" . 


لذلك فإن رؤية مسرحية ١‏ الف با لك الزمان )- فى ظنى - رؤية إنسانية شمولية أكثر من كونها رؤية 
سياسية مباشرة. وهى بهذا تخرح ء نر لتبسيط والمباشرة» وفى تأويلها المشهدى نكتشف فيها عملاً إنسانياً 
يستشير فيناء بوصفنا متلقين؛ تمه دون المششرك. المهيمن على نفوسنا. عندما نتحرر من هذا الخوف لن 
ننهزم ولن تقف السلطة سورا أ. عند 4 ضد الحرية» أى ضد حريتنا. يقول سعد الله ونوس: 


كانت لدى أوهاء على كلى الستويات؛ أوهام على المستوى الإنسانى. لأول مرة أشعر بالكتابة 
كحرية. فى الماضى دن أو على نفسى نوعاً من الرقابة الذاتية ‏ يستطرد ونوس معترفا - 
رقابة داخلية قو انها “يا كات أترهم : تغييب الثانوى لصالح ما أعتبر ه قضايا هامة› لأول مرة 
أشعر بأن الكعابة منعة. كنت. أشعر أن المعائأة الذاتية أو الخصوصيات الفردية أمور (بورجوازية) 
OT E‏ نحيةها؟ كان اهِتْمامى”منصبا على وعى التاريخ. لذلك اعتبرت»؛ 
مخطفاء أن الاهتمام بحر : التلأريخ يجب أن يتجوز الخصوصيات الفردية وأفخاخ الكتابة 
البورجوازية؛ لهذا كنت على ستوي_الكتابة المسرحية ألشعر دوما بأننى اعبت فى لم0 


7 ونوس مرحلة الكتارة ار حر كا من بينها مسرحيات (الميل 5 ملك الزمان) و#الملك هر 
الملك) ر ( حفل سمر من أجل 0 حر يرال : قال 
فى الماضى کان هال ٠‏ نسيطى» كان هناك اعتقاد جازم بأنه يكفى أن نغير السلطة» لكى نغير 
الجتمع ونحقق اندم ٠.٠‏ أنا الآن أعتقد بأن المسألة ليست بهذه البساطة؛ وتغيير السلطة هو 
الشئ الذى جريد. دال :ان فى كل حالاته عمليات انقلابية سطحية؛ لكنّ الشئء الأصعب 
الذى لم تجربه؛ هه مير ادمع . الأصعب هو أن خاول هز سكون ونوسان واستغراق امجتمع 
بالخرافة90) . 
والأمر المدهش حما۔ ی قد ن مانولات ونوس الأخيرة نتمائل وتأويل مسرحية (الفيل يأ ملك 
الزمان) التى تنتمى لبدايات إبداعانه ان قبمتها - فى تقديرى - تنبع من مسألة التعرض لما تطرحه بمنطوق 
إنسانى شمولى ينظر إلى امجت م .نس عليه ليهزه وبزلزله بعمق» حتى نفيق معا (مثلين ومتلقين - مؤدين 
وجمهورا) قبل أن يفوت الأواد 





ونوس كما رأيته 


CY 


